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estné le 26 janvier 1949

a Posadas en Argentine.
(province de MISIONES).

Il érudie avec Lucas B. ARECO, Lus
J. CASSINELLI et Maria Herminia A. de
GOMEZ CRESPO.
Par la suite, il étudie ’harmonie avec Mario
PERINI et la composition a I"'Université
Nationale de CORDOBA (Argentine) . il
termine des études de médecine.

Ses I°™ GRANDS PRIX obtenus:

« Primer Festival de la Musica Litoralena en 1963~
suivi ensuite du = VII® Festival Nacional de Folklore
en 1967 « ; du « Certamen Nacional de Composicion
en 1971 - et du =II° Concurso Internacional de
Guitarra Clasicaen 1973 -.

Ses innombrables CONCERTS en : Argenune,
Espagne. France, Japon, Cuba, Suisse, Hollande.
Mr;magn: ont fait de cet interprete un des plus grands
virtuoses de la GUITARE.

CARDOSO

Jorge CARDOSO est le fondateur et le directeur de
« L'Orchestre de Chambre de Guirares » de Madrid.

Travaux: Jorge CARDOSO est I'aureur d'un livre
intitulé « Science et méthode de la technique guitars-
uque~ et est en préparation un autre sur [a musique
sud-ameéricaine.

1l 2 réalisé jusqu’a ce jour une centaine d ‘arrangements.
de tnrlsctiTtions_et d'adaptations de partitions classi-
ques, folkloriques et populaires.

Il a composé: "
Pour guitare scule: plusicurs suites et des morceaux
divers ; Quintettes : pour guitare et instruments a vent
et i cordes; «Concierto Guarani» pour guitare et
etit orchestre ; = Fanrasia Clasica » (sur un theme de
ernando Sor), pour guitare et orchestre de guitares;
«Suite Indiana = pour deux guitares et instruments 2
cordes; = Suite Portena = pour deux guitares; «Suite
del Litoral = pour guitare et flute ; < Suite Pampeana -
pour guirare et clavecin, etc.
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PREFACE

Bien que j'aie la conviction que c'est en édcoutant dJorge
CARD0SO en concert que l'on obtient la meilleure démonstration
technique de l'important travail didactique qu'il nous présente
aujourd'hui, avec sa méthode pour Guitare, j'éprouve un grand
plaisir & souligner les mérites d'umn tel ouvrage, oﬁvrage qui
nous met en présence d'un vaste et nouveau panorama d'études de
mécanisme pures, et qui fait appel a toutes les formules guita-
ristiques possibles, & l'attention de tous ceux qui désirent
approfondir sérieusement les problemes vitaux du guitariste, afin

de mieux pouvoir ensuite les surmonter.

Jorge CARDOSO nous a lui-méme déja prouvé Ll'indéniable
efficacité de ses exercices, en montrant, dans l'exécution de
passages difficiles, cette remarquable et presqu'incroyable
dextérité des doigts, étonnante de par l'aisance et l'assurance

du mouvement des mains, qui jamais n'entachent la pureté du son.

, CARDOSO nous propose un ouvrage sérieur, méthodique, qut
n'est pas seulement 1'oeuvre d'un grand maitre de la Guitare,
mats quti est également 1'image d'une rare symbiose: celle de

1'intelligence et de la rigueur. 4

Maria-Luisa ANIDO

(février 1981)



PROLOGUE

Ce que Jorge CARDOSO a scientifiquement démontré avec sa
méthode, c'est que bien jouer d'un instrument consiste, en somme,
a dépasser ses propres problémes vitaux.

Plus qu'un acte de violence, l'intrusion de l'homme au sein
de l'univers particulier de la musique, dans le but de la domi-
ner, est une soumission. Pour bien nous entendre avec la musique,
nous ne pouvons Llui apprendre notre langage, mais devons au
contraire apprendre le sien. Et pour Yy parvenir, franchir notre
propre barriére est la voie la plus sfire. Combien d'échecs d'au-
thentiques vocations sont le résultat de l'ignorance d'un fatit
aussi simple, que connurent pourtant les virtuoses de tous les
temps, mais que, délibérément ou non, i1ls occultérent.

Nous savons tous qu'au seitn de la harpe dorment toutes les
notes, attendant qu'une main de neige sache les réveiller. Hais
entre nos mains maladroites et l'idéale "main de neige”, se
dresse un puissant gardien appelé Technique, & travers lequel
tous dotvent passer pour produire les notes déstirédes. Ce qu'ill
faut savoir, et cette méthode le montre, c'est que cette Tech-
nique ne nous est pas extérieure. Nous pouvons étre nous-méme ce
gardien. Ce premier pas, essentiel, nous permet de découvrir tres
vite que le chemin s'aplanit, se simplifie: nous ne couvrons plus
une longue et pénible distance vers une ville appelée "Husique”,
nous faisons partie de son territoire. En définitive, tl n'y a
rien qui soit extérieur, étranger, ou insaisissable dans la
musique. Tout ce que nous avons 4 faire, c'est nous régler sur
son rythme, en ayant recours aux é€léments vitauxr qui nous sont
propres.

Pour y parvenir, CARDOSO utilisa deuxr réalités paralleles,
telles des cordes: la médecine, assumée, et la musique, choisie
Librement. La science, soumise alors a la musique, se régla sur
son rythme, s'introdutisant finalement en son sein, contraignant
ces cordes strictement paralléles 4 se coordonner en une joyeuse
et insouciante symbiose, par laquelle se confirme que la musique
est une "mathématique sensuelle”. C'est la que réside le "secret”



de Cardoso, aujourd'hui divulgué dans cette méthode sans aucun
doute révolutionnaire, applicable non seulement a la guitare mais

a n'importe quel autre instrument.

Les muscles, le sany, les os, la respiration, l'esprit, sont
des éléments indispensables pour faire corps avec la musique. Il
suffit simplement de les régler, de bien les ajuster. Bien que
les anciens traités cherchérent avec honnéteté a atteindre ce
résultat, i1ls ne purent y parvenir, le manque de rigueur scien-
tifique se faisant sentir. Ils nous apprirent a développer la
technique en respectant un certain ordre, sans plus. Mais au-deld
du traité apparaissait toujours un territoire vierye, obscur,
d'une obscurité ambigué, dans laquelle chaque musicien pouvatit
eacher le "secret" de sa réussite ou de son échec. CARDOSO a
maintenant éclairé cet espace, ouvrant ainst la voie devant
permettre de dominer la Technique. Sa méthode est en fait la
somme d'un certain nombre de travaux anatomiques, physiologiques,
psychologiques, mathématiques, etc..., devant permettre d'éviter
d'avoir a accomplir de longs et vains efforts. La méthode de
Jorge CARDOSO est un véritable traité de la technique guitaris-
tique par la maniére dont elle permet de développer l'adresse et
l'habileté des ma?ns avec le maximum d'efficacité, utilisant des
principes théoriques scientifiques pour la pratique de la musi-

que.

Sachant bien que la seule distance entre un instrument de
musique et soi-méme, c'ést encore, toujours, et seulement so1i,
CARD0SO étudia et analysa les éléments indispensables au déve-
loppement des fonctions mécaniques que recquiert la pratique de
la guitare. La connatssance de notre anatomie, de la physiologie
de la contraction musculaire, du contrdle des fonctions motrices
par les centres nerveux supérieurs, des fonctions psychologiques,
.des principes de l'apprentissaye, etc..., lui permirent de com-
prendre les problémes techniques de l'intérieur. Il lui fallut
ensuite construire un systeéeme efficace pour les dominer, systeme
dont la rigueur et la cohérence dans le développement des exer-
cices rend impossible toute omission ou toute répétition (défaut
majeur des méthodes anciennes). CARDOSO a su éviter ces piéyes en
se servant des combinaisons, des variations, et des permutations
du calcul combinatoire, méthode de calcul sctientifique permettant
de s'approprier une part importante du champ de la technique

musicale.



Cette méthode permet 4 chacun de travatller avec ses élé-
ments naturels propres, sans se référer a des données lointaines,
inaccessibles, et floues, sans croire 4 la nécessité de posséder
un quelconque don. "Voyons ces mains", disatent les vieux profes-
seurs; et nous les montrions en tremblant, pensant plus 4 leur
maladresse qu'a leurs possibilités cachées de développement. "Ces
mains mne sont pas fattes pour le violon, j'en suis désolé, ces
doitgts épais et courts serviront mieux n'importe quel autre
instrument”, s'exclamait le Maitre. Ou encore: "Quel dommage, ces
ongles ne sont point ceux d'un guitariste”, comme s'il présentait
ses condoléances a un parent...

A la base de cette méthode on rencontre les variables an-
thropométriques qui admettent l'usage de positions et de postures
différentes (plus particuliérement celles du corps et des mains),
en fonction des caractéristiques corporelles de chaque individu.
Peu importe d'étre partisan de jouer avec ou sans ongle, que
ceuxr-ci soient courts ou longs, arrondis ou carrés, que Ll'on
attaque 4 droite ou a gauche, que l'on adopte telle position ou
telle autre, ce qui est réellement important c'est atteindre le
meilleur rendement d l'intérieur méme des caractéristiques scho-
lastiques utilisées.

Etudier pour faire enfin partie de l'instrument. Etudier
pour pouvoir dire & la fin: "Quand je vis que ce qui me séparait
de la musique n'était pas autre chose que cet espéce de gardien
nommé "Technique”, et que ce gardien c'était moi-méme, je me mis
a étudier comme si j'étais moi-méme la guitare. Ce fut alors
comme si la guitare m'observait & son tour. Nous apprimes ensem-
ble et jouons maintenant ensemble, sans toujours savoir qut
étudie qui".

Daniel MOYANO

Madrid, 1981.
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MUSCLES DU MEMBRE SUPERIEUR

Du point de vue descriptif, les muscles du membre supérieur peuvent &tre
diviseés, pour leur étude, en 4 groupes:

= les muscles de l'épaule

- les muscles du bras

- les muscles de lfavant-bras

- les muscles de la main
1) MUSCLES de I"EPAULE

L'épaule (ceinture scapulaire) est constituée, chez l'homme, par 2 os:
= la clavicule (devant)

~ 1'omoplate (derriare)

L'épaule a 6 muscles:
- le deltoide (muscle triangulaire, volumineux, qui enveloppe, en
formant un demi-cbne, l'articulation de 1'épaule). Il s'insére sur lea
clavicule et sur l'omoplate en sa partie supérieure. De la, ses fais-
ceaux convergent vers l'humérus (os du bras). Il sépare et éléve le
bras, et, accessoirement, dirige l'humérus vers l'avant et wvers 1'ar-
riere.
- le sus-épineux (il va de 1l'omoplate & l'humérus). De forme pyrami-
dale et triangulaire, il éléve le bras et le fait tourner vers l'inté-
rieur.
- le sous-épineux (il va également de l'omoplate & 1'humérus). Aplati
et triangulaire, il fait tourner le bras an dehors et le fixe.
- le perit rond (cylindrique, il s'étend aussi de 1'omoplate & 1'humé-
rus, et rempiit la méme fonction que le sous-épineux).
- le grand rond (fort et gros, il va de l'angle inférieur de 1l'omo-
plate & 1'humérus). Il porte le bras en arriére et "en-dedans".
- le sous-scapulaire (large, gros, et triangulaire, il wva encore de
1'omoplate & 1'humérus). Il fait tournmer le bras "en-dedans", et

rapproche 1'humérus.

D MUSCLES du BRAS

Trois se situent dans la loge antériesure:
- le biceps (i1 fait plier l'avant-hras sur le bras, éléve le bras et
le porte "en-dedans")
- le coraco-brachial {(situé 2 l'intérieur du précédent, il fait bouger
le bras vers le haut)
- le brachial antérieur (situé danms la partie inférieure de 1'humérus,

et en-dessous du biceps, il améne l'avant-bras sur le bras).



Action des muscles Biceps, Brachial
Antdrieur, Grand Palmaire, et Long
Suptnateur.

Dans la région postérieure du bras se trouve le triceps brachial avec ses

trois parties: le vaste externe et le vaste interne (gqui s'insérent des deux

cotés de 1'humérus), et la portion longue du triceps (qui arrive jusqu'a l'omo-
plate). Ces trois parties ou faisceaux se dirigent vers le bas et se réunissent
pour former un tendon commun qui s'insére sur l'olécriane (partie supérieure duy

cubitus, os interne de l'avant-bras}. Il étend l'avant-bras sur le bras.

Aotion du Triceps Brachial et de
1'Ancond.




111) MUSCLES de I’AVANT-BRAS

Il1s se disposent en trois régions: la loge antérieure, la loge externe, et la
loge postérieure.

a) Loge antérieure

Les huit muscles de l'avant-bras se disposent en quatre plans.

Bremier plan.

De l'extérieur vers l'intérieur nous trouvens:

- le rond pronateur {pronateur et fléchisseur du radius, os situé en-dehors
du cubitus).

Action du Rond Pronateur et du .\\a}\\%‘.\\‘-\\@-\.\\-\\\\‘\&\\* Ly
Carré Pronateur. Al

- le grand palmaire (il fléchit la main sur 1'avant-bras et l*avant -bras sur
le bras).
- le petit paimaire (il plie la main sur l'avant-bras),

detion du Grand et du Petit
Palmaire.

-~ le cubital antérieur (il fléchit et rapproche la main).

detion du Cubital Antérieur.




Deuxieme plan.

- le fléchisseur commun superficiel des doigts (qui en bas se divise en
quatre tendons destinés a 1l'index, au majeur, a l'annulaire, et a l'auri-
culaire). Il plie la deuxiéme phalange sur la premieére.

Troisieéeme plan.

- le long fléchisseur du pouce, & l'extérieur, qui plie la deuxiéme phalange

sur la premiere et, accesscirement, la premiére sur le premier métacarpe f{os
de la main}.

Aetion du Long Fléchisseur

gropre du Pouce.

»

- le fléchisseur commun profond des doigts, a ltintérieur, qui plie la troi-
sitme phalange sur la deuxiéme phalange (pour 1l'index, le majeur, l'annu-
laire, et l'auriculaire).

detion du Fléchisseur Commun detion des Fléchisseurs
Profond des Doigts. Communs Juperfictel et Pro-
fond.

11



Quatriame plan.

’, 3 k3 by =
- le carreé pronateur, qui place la main et Ll'avant-bras en pronation (la
pronation est le mouvement de l'avant-bras qui fait tourmer la main de l'ex-
térieur vers l'intérieur, présentant ainsi le revers).

b) Loge externe
Elle comprend quatre muscles:

- le long supinateur, qui fléchit l'avant-bras sur le bras (il n'est supina-
teur que lorsque l'avant-bras est en pronation forcée).

- le premier et le deuxiéme radlal externe (ce sont les extenseurs et sépa-
rateurs de la main).

- 1e court supinateur (la supination est le mouvement contraire a la pro-
nation}.

Action des Supinateurs [ong et

Court,

c) Loge postérfeure
Elle se compose de huit muscles qui se répartissent en deux plans.

Plan superficiel .

= 1'extenseur commun des doigts (il étend les phalanges de chacun des doigts,
3 1'exception du pouce,. et la main sur l'avant-bras}.

detion de 1'Ertenseur Commun
ges Doigts.

12



- l'extenseur propre du petit doigt (il étend le petit doigt).

Action de 1l'Extenseur Propre
du_Petit Doigt.

- le cubital postérieur (il étend et rapproche la main).
- l'anconé {il étend l'avant-bras sur le bras).

Plan profond.

- le long abducteur du pouce, qui dirige le pouce a l'extérieur et en avant
(L'abduction est le mouvement par lequel un membre s'éloigne du plan moyen du
corps).

- le long extenseur du pouce, qui étend la deuxiéme phalange sur la premiére.

Action du Long Abducteupr du Actton du Lony Extensegur du
Bouce. Fouce.

13



- l'extenseur court du pouce, qui étend la
premiére phalange.

Action de 1l'Exrtenseur Court du
EOHCQ.

- l'extenseur propre de l'index, qui etend
ltindex. '

Action de l'Exrtenseur Propre
de 1'Index.

1V) MUSCLES de la MAIN

Nous pouvons en compter dix-neuf, tous situés
dans la région palmaire, et diviseés en trois
loges: la 1loge palmaire externe, 1la 1loge
palmaire interne, et la loge palmaire moyenne.

a) Loge palmaire externe

- le court abducteur du pouce, gui dirige
le pouce en avant de la paume, et lui donne
un mouvement de rotation interne.

dction du Court Abducteur et
Fléchisseur Court du Pouce,

14




- le flechisseur court du pouce (idem).

- l'opposant du pouce, qui méne le premier
métacarpe vers l'intérieur et 1‘'avant, de
maniere a8 ce que la superficie palmaire du
pouce s'oppose {(d'ol son nom) a la super-
ficie palmaire des quatre autres doigts.

- 1l'abducteur du pouce (essentiellement
abducteur).

b) Loge palmaire interne

Action de 1'Opposant du Pouce.

- le palmaire cutané (il plisse la peau de cette région).
- l'adducteur du petit doigt, muscle adducteur et accessoirement fléchisseur
de la premiere phalange {l'adduction est le mouvement par lequel un membre se

rapproche du plan moyen du corps).

- le court fléchisseur du petit doigt, qui plie la premigre phalange sur le

métacarpien.

- l'opposant du petit doigt, qui le méne vers l'avant et vers l'extérieur.

Action de l'Adducteur du Petit
Doiyt.

15

Action du Fléchisseur du Petit
Doigt.




c) Loge palmaire moyenuoe

- les lombricaux de la main (¢e sont guatre muscles qui fléchissent la pre-
miére phalange et édtendent les deux autres).

- les interosseux de la main (trois d'entre eux sont palmaires et quatre
dorsaux), qui fléchissent la premiére phalange et étendent les deux autres.
Les interosseux palmaires unissent, en outre, les doigts, alors que 1les
interosseux dorsaux les séparent.

dction des Lombricaux et Action des Interosseur Dorsaus
| Intercsseux de la Main. e la Main.

Fonction des Muscles de la Main

Lorsque la main s'ouvre, les quatre derniers doigts s'étendent par Ll'ac-
tion:

- des muscles extenseurs et de 1'extenseur propre de l'index et du petit
doigt, gui n'étendent que la phalange proximale.

- des interosseux et des lombricaux, qui étendent les deux derniéres pha-
langes et achevent l'ouverture complete de la main.

Lorsque la main se ferme les doigts se replient sous l'action:

- des fléchisseurs communs profonds et superficiels {(ils ne fléchissent que
les deux derniéres phalanges).

- des interosseux et des lombricaux (qui fléchissent la phalange proxi-
male). .

Si les doigts se plient par 1l'action des fléchisseurs, ils segblent sten=-
rouler comme un store. 5'ils se plient sous l'action des interosseux et des
lombricaux, ils le font a la fagon d'un volet. Ces muscles sont, en effet,
a la fois fléchisseurs de la phalange proximale et extenseurs des deux
dernieéres phalanges.

16



Cl'est sous l'action des interosseux dor-
saux, ainsi que sous <¢elle de l'extenseur
commun et de l'extenseur propre du petit doigt
{qui sont adducteurs des doigts), que les

doigts se seéparent. Ils se rapprochent sous’

l'action des interosseux palmaires, des flé-
chisseurs communs, et de l'extenseur propre de
ltindex.

Le pouce se fléchit par l'action de son
fléchisseur long, et s'édtend par l'action des
extenseurs long et court. Il peut, de plus,
s'éloigner des autres doigts sur deux plans
différents.

Restant sur les plan des autres doigts,
il peut se séparer du bord externe de l'index
par l'action des muscles suivants: long
abducteur, extenseurs long et court, Le
mouvement se complete par l'action du court
abducteur se séparant du plan perpendiculéire
a celui gu'occupent les doigts. Il peut se
situer en face de ceux-ci, et s'opposer gréace
au court abducteur, au court fléchisseur, et
a i'epposant.

Le court abducteur le separe au maximum
de 1'index, de telle fagcon gque gquand 1la
premiere phalange de celui-¢i se trouve en
angle dreoit avec la main, les autres phalan-
ges étant étendues, le pouce (se rabattant
sur }'index), puisse atteindre son extrémité.
11 imite ainsi, avec l'index, le bec d'un
canard (le court fléchisseur l'oppose au
petit doigt; le pouce et le petit doigt
forment alors une ogive).

Le pouce se rapproche du bord externe de
l'index grace a l'adducteur. Il peut aussi se
rapprocher, mais avec moins de force, par
ltaction synergique des longs extenseurs et
du long fléchisseur.

Dans l'action de saisir, la main com-
mence par 8'ouvrir pour prendre l'objet, puis
se ferme sur lui. Ceci se fait de différentes
facons. On peut distinguer une série de
prises fondamentales.

La plus importante est la prise a pleine
main. C'est par cette prise gque 1'ouvrier
soutient le manche de son outil (ciseau,
marteau, etc...). Les fléchisseurs des doigts
maintiennent l'instrument; le pouce, semi-
flechi, en s'appuyant sur les autres doigts,
ajuste plus énergiquenent la prise.

17

A , Doigt Etendu.
B-.et C : Flertons dues auzxr
Fléchisseurs Communs Super-
Ficiel et Profond.

C , Doigt Fléchi.
L : Extension due auxr Intepr-

ogseur et Lombricaux; B :
Extension due & 1'Zwtenseur
Commun; € @ Ertension due &
L'action simultande de ceas
trois derniers muscles.

Prise & pleine main.




Qutre cette prise, il faut c¢iter celles qui dépendent de 1l'adducteur du
pouce., Il s'agit de la "prise du journal et des rennes" (ou le pouce, la der-
niére phalange étendue, s'applique contre le bord externe de l'index, qui reste
plié en crochet sous 1lui}, et de la prise dite "du couteau", qui présente le
pouce avec sa derniére phalange étendue, qui s'applique contre le bord externe
du majeur. L'objet est salsi entre 1l'um et l'autre. Quant & l'index, il reste
droit pour servir de guide.

Ces deux pinces de l'adducteur du pouce, unissent la force & la précision.

Prige du couteau.

A : Pouce fléchi, et en
abduction par l'action du Lony
Fléchisseur du Pouce.

Prise du journal et des B et C : Action progressive de
rennes. L'Adducteur.

Parmi les prises délicates, impliquant 1l'opposition entre le pouce et
l'index, 1l y a:

- la prise de 1'épingle (qui implique la précision mais en aucune
facon la force)

-~ la prise en bec de canard, qui bien qu'elle permette une certaine
délicatesse, combine aussi la force a la précision (dans cette prise,
le pouce s'oppose & l'index sous l'action de 1l'abducteur court, et
vient s'appliquer contre celui-ci, l'index étant alors fléchi par les
interosseux et les lombricaux). On la dénomme aussi "prise du cra-
yon'.

Pour finir, on peut ajouter la prise en crochet de suspensicon, que réali-
sent les derniéres phalanges en se fléchissant {prise du seau).

Les autres types de prises n'étant que des variantes de celles déja ci=
tées, ne seront pas étudiées,

18



Prigse de 1l 'dpingle.

Le pouce &'oppose a 1'index
par llaction du Court Flé-
chigseur.

Les deuxr derniéres phalanges
sont fléchies par l'action des
Fléchisseurs Communs.

B : Pseudo-oppostition dued
1'aetion du Lony Fléchisseur
du Pouce.

Prige en bec de canard.

A @ Adetion des Lombricaur et
des Interosseux.

B : detion du Court Abducteur
et Opposant du Pouce.

Prige du sedu.

En résumé, on peut dire que le fonctionnement de

catégorles de muscles:

- les muscles

de l'attitude, qui mettent

la main dépend de deux

main en position de

travail et l'ouvrent pour préparer la prise (ce sont l'extenseur des

doigts, l'abducteur du pouce,

et les muscles opposés).

- les muscles de la force, qui forment la pince et la font se refer-

mer (fléchisseurs des doigts, adducteur du pouce).
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Considérations Anatomigues

main droite

Nous avons vu gque le pouce a huit muscles indépendants, gui lui conférent
a la fois force et precision. Selon L. Testut, "le pouce de l'homme, qui n'a
d'équivalent chez aucun animal, posséde une différentiation musculaire si
grande gqu'elle rend difficile 1l'interprétation comparative™.

Ceci suggere au moins deux conclusions extramement utiles aux guitaris-
tes. D'abord, le pouce est le doigt le plus adroit. Ensuite, il faut l'uti-
liser de mani&re progressive, et donc dans des mouvements de difficulté crois-
sante.

Rien ne justifie son usage limité, timide et mesureé, en le traitant comme
§'11 n'édtait gqu'un doigt de plus.

Toutes proportions gardées, ce doigt devrait &tre, pour le guitariste, ce

que la main gauche est au planiste.

Il convient d'analyser maintenmant les raisons de la maladresse du petit
deigt, maladresse surprenante, puisqu'il dispose en définitive de sept mus-
cles.

L'extenseur propre du petit doigt se termine & la hauteur des deux der=-
niéres phalanges, aprés avoir fusionné avec le tendon gue l'extenseur commun
envoie a chaque deigt. Le fléchisseur court du petit doigt s'insere sur la
premiére phalange par un tendon qu'il partage avec l'adducteur du petit doigt.

L'habileté du petit doigt n'a donec pas de relation directe avec la quan-=-
tité de muscles qu'il possede. Cette gaucherie est en fait comparable aux
difficultés de mouvement que présente l'annulaire vis-a-vis de 1'index et du
majeur, dont le travail est relativement plus facile.

Alors que les muscles fléchisseurs (le superficiel et le profond) communs
possédent quatre faisceaux qui s'insérent sur 1l'index, le majeur, l'annulaire,
et l'auriculaire, au moyen de tendon propre a chacun dfeux, l'extenseur commun
des doigts n'en posséde gue trois: un faisceau externe destiné a l'index, un
moyen pﬁur le majeur, et un interne destiné a l'annulaire et a l'auriculaire,
et qui se termine en deux tendons (un pour chaque doigt).

Il est probable que chacun des faisceaux de l'extenseur commun des doigts
ait suffisamment d'indépendance fonctionnelle vis-a-vis des autres. L'index
réalise son mouvement d'extension grice a son extenseur propre et au faisceau
que lui envoie l'extenseur commun. Le majeur ne bénéficie, lui, gue de son
faisceau extenseur. L'extension de l'annulaire se fait au moyen de son propre
faisceau qui est quasiment incapable de réaliser sa mission si le petit doigt
reste fléchi (le mouvement n'est possible que si l'auriculaire accompagne
l'annulaire, ou s'il reste étendu; ceci dit sans oublier la fonction des

lombricaux et des interosseux qui participent & ces mouvoenments).
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C'est pourquoi ces deux doigts doivent agir synergiquement. L'indepen-
dance de l'annulaire doit se baser sur ce principe.

Ces considérations mettent en évidence les difficultés auxquelles est
confronté un guitariste dans l'essai de maintenir une certaine indépendance

d'action entre l'annulaire et le perit doigt.

main gauche

Cependant, ¢e gque nous venons d'exprimer n'explique pas pourquoi le petit
doigt droit est moins habile que ne l'est le gauche.

Il convient de souligner, avant de continuer, gque le travail de la main
gauche est tres différent de celui de la main droite.

Des le début de l'apprentissage de la guitare on utilise l'auriculaire
gauche, alors que l'usage du droit s'sjourne indéfiniment {(au point de n'dtre
jamais utilisé, si ce n'est dans les '"rasgueados').

Ensuite, alors gque la main droite ne s'appuie sur rien, 1a gauche a
recours 3 des références tactiles gue lui donnent les cordes et les touches.
Par exemple, la difficulté de jouer un trille aveec l'annulaire et le petit
doigt, sans fixer le premier, disparalt dés que celui-ci s'appuie sur la corde
{parce qu'a ce moment-la, l'extension du petit doigt se libére de l'entrave de
l'annulaire qui peut alors se maintenir immobile principalement grace a ce

contact).
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MOTILITE

La motilité (du latin "motus", mouvement) est la faculté de réaliser des
mouvements. Ceux-ci sont réalisés par des muscles qui agissent en exergant une
tension aux points d'insertion avec les as.

I1 existe plusieurs sortes de mouvements: ceux qui exercent une force
importante, ceux qui realisent un grand déplacement, et ceux qui demandent
beaucoup de précision. C'est pour cette raiscn qu'il existe des muscles longs
gqui se contractent longitudinalement, et des courts, dont la section trans-
versale large leur permet de se raccourcir avee une grande force sur de cour-
tes distances.

L'etude des différents types de muscles, des systémes de leviers, et des

mouvements résultants s'appelle la kinéciologie (ou cineciologie).

La contraction musculaire est produite d'ordinaire pat des Iimpulsions
nerveuses. Dans des conditions normales, le muscle recoit des stimulations
nervéuses de basse fréquence qui le maintiennent dans un é&tat permanent de
semi-contraction appelé "tonus musculaire", qui représente la partie statigue
("la posture"), indispensable pour l'exécution d'un mMmouvement correct.

Exemple: pour que nous puissions faire sonner une cloche, il faut gue la
corde unie au marteau soit tendue {tonicité), de fagon & ce que la moindre
traction sur elle produise un mouvement gqui la fasse sonner. Mais si la corde
est lache (atonique), la traction gue nous exercerons sur elle ne pourra faire

bouger le marteau.

Pendant que l'on exécute des mouvements volontaires ou automatiques
(appelés aussi réflexes), cette fréqpence de stimulations ou impulsions nec-
veuses augmente, la contraction devenant alers plus forte. Le muscle squeletc-
tique (il y a trois types de musculature: la musculature squelettique, la
musculature striée, dont font partie le biceps et le muscle cardiaque, et la
musculature lisse, comprenant les muscles de la paroi de l'estomac et de
l'intestin) est composé de fibres longues et minces gquli se disposent de
maniere homogéne et continue d'une extrémité du muscle & l'autre, La con-
traction de celui-ci dans son ensemble, correspond & la somme algébrique de
celle de ses fibres (somme multifibrillaire).

La force de contraction est done dépendante de deux facteurs:

- la fréquence des impuilsions nerveuses (qui conditionne le degre de
tension de chaque fibre)

= l'activation majeure ou mineure d'unités motrices (myofibrilles).

Parcours des Impulsions Nerveuses

Les impulsions nerveuses arrivent & la fibre musculaire sJuelettique par

une fibre nerveuse; la zone de contact s'appelle union neuro-musculaire.
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Quand une impulsion nerveuse arrive & l'union neuro-musculaire, elle
déchaine une série de phénoménes physiques et chimiques tres complexes, dont
le résultat est la contractiong sa durée s'apprécie en milliemes de secondes.

Le mouvement est donc la résultante d'une activité musculaire reégie par
le systéme nerveux qui produit les impulsions nerveuses et les conduit jusqu'a

l'union neuro=-musculaire.
Différents Types de Motilité

Entre un réflexe simple ou élémentaire, et un mouvement volontaire, il ¥y
a une grande variété d'influx nerveux (qualifiés de "moteurs'"). Pour mettre en
évidence ces notions, le plus simple est de considérer les conditions dans
lesquelles un muscle peut &@tre amené a se contracter (par exemple, le quadri-

ceps ecrural, situé dans la loge anterieure de la cuisse).

a) Réponse brutale & la percussion du tendon de la rotule en-dessous du
genou, C'est un réflexe élémentaire appeie "réflexe de traction' myotac-
tigque ou d'élongation, dont la fonction est de s'opposer a tout change-

ment de longueur (particuliérement si celui-ci est brusque).

b) Mouvement moins rapide tendant & élever du sol un pied que, par exem-
ple, vient de piquer un insecte. C'est le réflexe de rétraction fléchis-
seur ou d'éleignement, qui se déchalne par stimulation d'une partie
quelconque du corps (piqlre, chaleur intense, ou autre action doulou-
reuse). Ce réflexe éloigne la partie du corps douloureuse ou irritée du

stimulant, c¢ause de la douleur.

¢) Contractions et décontractions alternées (durant la marche, le saut,

etc...) . Ce sont des mouvements automatiques (motilité automatique).

d) Mouvements d'extension (rond de jambe du boiteux).Ils font partie de

la motilite associée.

e) Mouvement d'extension de la jambe donnant, par exemple, un coup de

pied (motilité volontaire).

Les impulsions ou incitations motrices peuvent suivre différents chemins
pour accomplir leur mission, puisqu'il existe plusieurs voies motrices.

Toutes aboutissent aux cellules nerveuses (neurones) qui constituent les
différents noyaux moteurs des nerfs du créne et de la moélle épiniére. Ce sont
les vrais organes d'exécution metrice, vu qu'ils entrent en connection directe
avec les muscles. Les voies ou chemins gui les preécedent sont les organes
inducto-moteurs (ils transmettent l'incitation motrice aux organes d'exé-
cution). Le travail est donc la résultante de multiples incitations qul arri-

vent aux neurones moteurs, permettant ainsi un mouvement parfait. Alecrs que
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l'organe d'exécution motrice est unique, la résultante de son action est due a

de multiples influences correspondant aux différentes voies.

On appelle mouvements volontaires les actes qui sont précédés d'une
représentation consciente, qui sont méthodiques, et qui nécessitent un effort.
La voie destinée & cette motilité s'appelle pyramidale. Elle s'étend de 1l'é-
corce cérébrale jusqu'aux noyaux moteurs de l'encéphale.

La loge d'origine de la voie pyramidale se trouve dans la circonvolution
frontale ascendante, olU sont représentés les territoires musculaires du corps
qui obéissent a la volonté. Les autres territoires ou groupes musculaires
n'ont pas la méme représentation. En général, cette représentation est propor-
tionnelle a la délicatesse des mouvements que doit exécuter la partie corres-
pondante (le pouce, les autres doigts, les lévres, la langue et les cordes
vocales, sont donc largement représentés).

Devant la région citée plus haut se place l'aire prémotrice, ou psycho-
motrice, qui participe a l'acquisition des habiletés motrices spécialisées,
c'est-a-dire des mouvements qui recquierent une certaine dextérité. Ces aires
exercent une suprématie évidente: elles contrdlent les activités motrices
automatiques réflexes, et contiennent, d'autre part, les appareils moteurs
plus différenciés et plus fragiles. C'est de la que part la stimulation motri-

de volontaire, raison pour laquelle on la nomme zone d'incitation motrice.

Quand l'écorce cérébrale envoie des impulsions motrices vers le bas par
les voies pyramidales et extra-pyramidales (dont nous parlerons ultérieure-
ment), pour exciter les muscles, arrivent simultanément au cervelet des impul-
sions collatérales. Chaque fois que l'on réalise un mouvement moteur, les
impulsions arrivent tantdt aux muscles, tantdt au cervelet. Aprés l'intégra-
tion des signaux de la périphérie et de l'écorce cérébrale, le cervelet ren-
voie des impulsions dans le cerveau, la ol est née la premiére stimulation. En
quelque sorte, le cervelet compare ainsi les "intentions™" de 1'écorce avec le
"compor tement" des parties corporelles. Si ces intentions n'ont pas été com-
plédtement exécutées, il calcule "l'erreur commise" afin de mener & bien, et
immédiatemeﬂ?l les corrections adéquates. Le cervelet apprécie automatiquement
la vitesse du mouvement et calcule le temps qu'il faudra pour arriver au point
désiré. Les impulsions correspondantes, qui inhibent les muscles agonistes et
activent les antagonistes, sont ensuite transmises & l'écorce motrice. Il
s'agit donc d'un mécanisme de "freinage'" permettant d'arr@ter un mouvement a

un moment précis.

A cdté de la composante "statique" se trouve la composante "cinétique™
(c'est-a-dire le mouvement méme). Pour l'exécution d'un mouvement précis, il
faut partir d'une posture, d'un état préalable, le tonus musculaire étant lui

aussi contr61lé par le cervelet.
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Pour modifier cette posture, l'aire motrice de l'écorce cérébrale envoie,
par la voie pyramidale, l'impulsion nerveuse aux organes d'exécution motrice,
fixant ainsi le départ, la direction, et l'orientation -du mouvément.

Cette action recquiert l'intervention coordonnatrice du cervelet, qui
régule l'intensité et la vitesse de contraction des muscles agonistes, ainsi
que la décontraction des muscles antagonistes; rompant ainsi 1'équilibre
tonique au bénéfice des muscles responsables de l'action principale.

Le mouvement volontaire réalisé manque cependant d'une mesure: il doit
répondre 2 un but déterminé, calculé par avance. Ici intervient également le
cervelet qui coordonne les multiples impulsions qu'il regoit: sensorielles
(vde, oufe, golt, odorat), et sensitives (sensibilité a la douleur, a Lla
température, sensibilité consciente et inconsciente, kinesthésique, etc...),
lesquelles se transmettent & la cellule motrice (organes d'exécution), de
fagon & ce que l'acte résultant (le mouvement), s'fl est unique, se transforme

en un mouvement parfait, recevant la somme de toutes les influences ci-dessus

mentionnées.,

Ainsi, de méme que les mouvements volontaires dépendent de la voie pyra-
midale, les mouvements automatiques et associés sont contrdlés par la voie
extra-pyramidale.

Ce systeme joue principalement un triple rdle moteur qui se manifeste:

1) dans l'exécution des mouvements automatiques élémentaires et supérieu-

res.

2) dans la régulation du tonus musculaire sur lequel il exerce une action

freinante, spécialement sur le tonus de l'attitude qui maintient l1'équi-

.libre et la statique.
3) dans un rdle d'inhibition de mouvements involontaires, empeéchant

l'apparition de mouvements inutiles.

Son origine, le corps strié, est composé de deux parties: d'une part le
Globus pal[}dus, et d'autre part par le Putamen et le Nucleus Caudalus. Son
point d'arrivée est, comme dans les autres cas, les neurones périphériques,

communs a toutes les voies.

Au moyen de ces deux chemins, que sont les voies extra-pyramidales et
sous~-corticales, se transmet l'influx nerveux sous-conscient automatique, aux
noyaux moteurs de l'encéphale ou de la moélle épiniere.

La voie directe régit les mouvements automatiques primaires, contrdle les
centres régulateurs des attitudes et postures; elle régit les mouvements de la
mastication, de la déglutition, et des mouvements insfinctifs d'aversion.

La voie indirecte transmet les automatismes secondaires ou supérieurs,
c'est-a-dire ceux qui nécessitent un apprentissage (tels que la marche, 1'é-
criture, la conduite d'une voiture, la pratique d'un instrument, etc...). Elle

joue en outre un role coordonnateur et inhibiteur sur l'automatisme primaire.
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L'importance fonctionnelle du systeme automatique et d'association est
trés gtande. Si nous n'en disposions pas, l'activité humaine serait tres

limitée et extréemement fatigante au moment de réaliser n'importe quelle ac-
tion.

En considérant seulement les automatismes supérieurs, ceux qui par l'ap-
prentissage et l'exercice deviennent indépendants de l'attention, nous com-
prendrons mieux l'importance de ce systéme.

Un sujet qui commence a conduire une voiture doit faire attention au
volant, aux changements de vitesse, a l'accélérateur, aux freins, etc...
Pendant l'exécution de ces multiples manoceuvres d'apprentissage, il lui est
presque impossible de faire attention & quelque chose d'autre. Mais quand
l'automobiliste a acquis une certaine maitrise, l'attention, résultante de
ltaction de l'écorce cérébrale, fait place a4 l'automatisme associé. Lorsque
celui-ci commence a fonctionner, l'attention peut alors se diriger vers d'au-
tres événements: la vision d'un panorama, le maintien d'une conversation, le
passage d'un individu qui traverse la rue, etc...

C'est la méme chose pour un guitariste. Quand il commence ses études, il
ne fait attention qu'a ses doigts, aux cordes, aux touches, a la partition,
etC..., mais dés qu'il domine cet ensemble, il peut jouer correctement une
piéce sans presque se préoccuper de l'instrument et des autres choses, ce qui
lui permet de diriger son attention sur l'expression musicale, la régulation
des réserves d'énergie, le contrdle de relaxation, la posture, etc... C'est
l'tautomatisme associé qui travaille dans l'exécution d'un morceau de musique,

tandis que l'écorce cérébrale s'occupe du reste.

Parfois, parallélement aux automatismes, intervient une participation du
systéme volontaire (mais dans une mesure treés limitée), souvent par inter-
férence.

Si pour l'exécution de chaque mouvement il était nécessaire de toujours
faire intervenir la volonté, et plus encore, l'attention, non seulement notre
activité séxait trées limitée, mais notre capacité d'attention s'amenuiserait

rapidement.
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ENGRAMME SENSORIEL des ACTIVITES MOTRICES ()

C'est dans les aires sensorielles et d'association sensorielle qu'une
personne expérimente les effets des mouvements moteurs, et enregistre les
"souvenirs" des différents types de mouvement. Ce sont ces "souvenirs'" que
l'on appelle engrammes sensoriels des mouvements moteurs.

Au moment de reéaliser une action connue, déterminée, l'individu se sert
de l'un de ces engrammes et met en marche le systéme moteur du cerveau afin
de reproduire le type de sensation enregistré dans l'engramme.

Exemple: quand une personne apprend a se servir d'une paire de ciseaux,
les mouvements effectués produisent un type sérié particulier d'impulsions
proprioceptives (qui recueillent l'information sensorielle de l'état phy-
sique du corps), impulsions parvenant ensuite & l'aire sensorielle.

Lorsque ce type d'impulsions a été '"appris" par l'écorce sensorielle,
on peut utiliser cet engramme pour activer le systéme moteur, afin que ce
dernier puisse réaliser, en temps utile, la méme action. Pour ce faire, les
signaux proprioceptifs des doigts et des mains sont comparés avec l'engram=-
me. S'ils ne correspondent pas, la différence (appelée "erreur"), produit
des signaux moteurs additionnels, qui activent automatiquement les muscles
adéquats de fagon 2 ce que les doigts, les mains et les bras, adoptent les
attitudes nécessaires pour accomplir le travail.

Ce n'est pas l'écorce motrice qui contrdle l'activité. Au contraire,
celle-ci se trouve localisée dans la partie sensorielle de 1l'écorce, le

systéme moteur "suivant" simplement le modele.

D'autres signaux peuvent également intervenir sur le contrdle moteur,
spécialement les signaux visuels. Mais ces autres systémes de contrdle sont
plus lents que le systéeme proprioceptif a reconnalitre l'erreur. C'est pour
cette raison que lorsque l'engramme sensoriel dépend du contrdle de la vi=-
sion, les mouvements sont d'une lenteur relative évidente.

Beaucoup d'activités motrices se réalisent si rapidement que les si-
gnaux sensoriels de rétro-alimentation n'ont pas le temps de les contrdler.
Par exemple, les mouvements des doigts d'un instrumentiste se réalisent trop
rapidement - pour permettre que des signaux proprioceptifs soient transmis
vers l'écorce, de fagon & ce que celle-ci puisse contrdler chacun des mouve-
ments.

Une activité motrice tres spécialisée peut se réaliser pour la premiére
fois si elle s'effectue au ralenti; cette lenteur doit &@tre suffisante pour
que la rétro-alimentation sensorielle guide les mouvements pas a4 pas. Mais
pour étre réellement utiles, de nombreuses activités motrices délicates
doivent s'exécuter rapidement. Ceci s'obtient en répétant la méme activité,
jusqu'a ce que s'établisse un engramme correspondant, tant dans les aires
motrices de l'écorce que daﬁs l'aire sensorielle. Cet engramme s'appelle
"image de fonction motrice habile.

Lorsqu'une personne réalise plusieurs fois une activité déterminée, le

schéma moteur de celle-ci peut faire que la main, le bras, ou une partie

27



quelconque du corps puisse répéter ce travail, cette fois-ci sans le con-
cours du contrdle de rétro-alimentation sensorielle. Mais bien que ce con-
trdle n'existe plus, le systéme sensoriel reste celui qui reconnait si 1l'ac-
te a été effectué correctement ou non. Ceci s'établit rétrospectivement, et
non au moment ou se réalise l'acte. Si l'activité n'a pas été correcte, on
suppose que l'information du systeme sensoriel peut se mettre a corriger
cette méme action réalisée postérieurement.

Ainsi donc, s'établissent des centaines de mouvements coordonnés dans
les aires motrices de l'écorce, mouvements pouvant etre employés ultérieure-

ment dans un ordre différent pour réaliser des milliers d'activités motrices

complexes.

Considérations Générales

Nous avons dé}é vu que durant l'apprentissage d'une activité motrice
délicate (telle que la pratique d'un instrument), tous les mouvements que
nous réalisons sont, au départ, volontaires, c'est-a-dire précédés d'une
représentation consciente, et demandant un effort.

Progressivement, par le travail; 1l'étude, la répétition, etc..., on
atteint la maitrise recherchée, faisant abstraction, petit & petit, de l'at-
tention: l'automatisme associé a pris le dessus sur l'activité motrice main-
tenant sous-consciente.

I1 faut souligner l'importance de la représentation mentale qui préceéde
les mouvements volontaires; en effet, la méconnaissance de ces mécanismes
amene une grande quantité d'instrumentistes & tenter de résoudre leurs dif-
ficultés techniques par la seule répétition obstinée, sans auvparavant avoir
essayé de trouver une solution par l'analyse de ce que leurs doigts sont
capables ou incapables de faire. Car il n'est pas utile d'insister avec
entétement. Il faut au contraire s'arreter, penser, chercher une solution,
et, seulement aprés l'avoir trouvée rationnellement, commencer & pratiquer
et a exécuter les mouvements corrects.

Pour prendre une image, disons que l'apprentissage de toute activité
motrice engendre l'enregistrement d'une '"cassette'". Si l'enregistrement se
réalise avec des erreurs, nous ne pouvons que nous attendre a4 les retrouver
au moment de la reproduction.

Il est certain que les meilleurs résultats s'obtiennent en approfon-
dissant le contrdle moteur par les mécanismes déja cités. L'exemple suivant,
expérimenté par la majorité des guitaristes, est éloquent: la perception du
fait de n'avoir pas appuyé correctement un (ou des) doigts sur une corde
freine souvent l'attaque de l'autre main jusqu'a ce que la correction soit
effectuée (généralement, le temps de cette correction ne dépasse pas quel-

ques dixiémes de secondes).

(#) Dans le processus de la mémoire interviennent d'une part les traces que
laissent les stimulations, les engrammes, d'autre part l'acte de reproduc-
tion de l'engramme (connu sous le nom d'ecforie).
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8i nous voulons éviter "d'imprimer" un engramme surchargé d'erreurs, il

conviendra donc d'observer et d'appliquer les principes suivants:

1) Il faut s'habituer & résoudre mentalement les problémes avant de
passer & l'exécution des mouvements adéquats.
2) Durant la période d'entrainement méthodique, l'attention doit se
centrer sur l'information sensorielle que notre conscience regoit (spé-
cialement par les seﬁsations tactiles, de pression et kynesthésiques).
I1 est absclument nécessaire de développer la capacité d'approfondir ce
type de perception parce que:
a) le touché, bien pergu, réduira en grande partie les erreurs
dues au mauvais appui des doigts sur les cordes, et favorisera
l'efficacité de la main droite en ce qui concerne les différents
types d'attaques. Pour cela, on doit développer la différentiation
tactile en favorisant au maximum la reconnaissance de ces sensa-
tions. Il faudra donc toujours appuyer avec la méme partie de
l'extrémité des doigts, jouer constamment avec la méme longueur
d'ongle, avec la méme partie du bout des doigts de la main droite
(pour chaque type d'attaques). Il faut donc développer le toucheé,
s'efforcer d'identifier les objets sans l'aide des autres sens (il
faut noter que les aveugles développent plus facilement cette
capacité).
b) les sensations de pression complétent non seulement celles du
touché mais nous informent aussi du degré (approprié; défectueux,
ou excessif) de la force que l'on exerce par la contraction muscu-
laire. Cette derniére information nous arrive indirectement, puis-
que nous pouvons aussi connaitre le degré de contraction au moyen
de la perception méme de la contraction.
Cette information est essentielle dans l'utilisation de nos forces
et dans la régularisation de nos réserves d'énergie, ainsi que
pour obtenir la dynamique appropriée (contraction ou relaxation
juste) dans chaque phrase musicale, retardant ainsi l'apparition
de sensations de fatigue.
c¢) l'habitude de la reconnaissance des sensations kynesthésiques
trouve sa plus grande utilité dans 1l'exécution des déplacements

des deux mains (et particuliérement de la gauche).

On a pu donc s'apercevoir de 1l'inutilité de certains sens dans la pré-
vention des erreurs. L'oule, par exemple, nous informe de 1l'erreur mais
seulement une fois qu'elle s'est produite. La vue, comme nous l'avons déja
expliqué, est un sens relativement lent pour reconnaltre les erreurs. De
plus, le contrdle visuel des activités motrices que réalisent les instru-
mentistes, les conduit généralement & se tromper: L'illumination des salles

est rarement la méme, les jeux d'ombres et de lumiére induisant souvent en

erreur.



PHYSIOLOGIE DU TRAVAIL

L'étude de la physiologie du travail nous oblige & considérer l'orga-
nisme comme un tout formé de parties interdépendantes dont le fonctionnement
est admirablement coordonné.

L'observation d'un individu qui travaille un exercice révéle un ac-
croissement du rythme et de l'amplitude respiratoire, un accroissement du
rythme cardiaque, dé la sudation, de la vasodilatation épidermique, et de la
température. Tous ces signes réunis indiquent une activation de la combus-
tion, don¢c du métabolisme.

On sait que la contraction d'un muscle s'accompagne d'un accroissement
de la consommation d'oxygeéne. La réalisation de ce surplus de travail mus-
culaire nécessite la combustion d'une plus grande quantité d'aliments. L'ac-
croissement de la combustion équivaut & une consommation accrue d'oxygeéne
par l'organisme, et partant, l'activation de tous les mécanismes qui s'y
attachent (circulatoires, respiratoires, métaboliques, etc...) concourt & un
accroissement de l'apport d'oxygéne aux muscles.

Dans la phase initiale du travail, l'organisme consomme moins d'oxygéne
que le travail qu'il effectue n'en recquiert. Ceci est dU au retard avec
lequel s'effectuent les ajustements circulatoires et surtout respiratoires,
nécessaires a l'apport de la quantité d'oxygéne recquise par les tissus qui
en ont bescin. C'est a ce moment que se produit l'accumulation d'une subs-

tance appelée acide lactique.

L'équilibre entre le besoin d'oxygéne et la vitesse & laguelle il peut
étre véhiculé jusqu'aux muscles, pour y &tre employé, est atteint dans la

phase stable pendant laquelle la quantité d'acide lactique reste constante.

Dans la phase de repos, la consommation d'oxygéne devrait diminuer

brusquement. Cependant il n'en est rien, car l'acide lactique accumulé dans
la premiére phase et qui n'a pu &tre oxydé pendant la phase stable, doit
étre oxydé dans la phase de repos. L'organisme a contracté une "dette en
oxygéne", dont le paiement se poursuivra aprés la fin de l'exercice.

On peut classifier l'intensité d'un travail d'aprés la quantité d'oxy-
géne consommée pour sa réalisation. Apparaitront ainsi 3 catégories de tra-
vail:

- modéré, 1or3que.la consommation d'oxygéne représente jusqu'a
trois fois le volume de base au repos

- intense, lorsqu'elle représente de 3 a 8 fois la consommation de
base '

- maximale, pour des consommations supérieures de plus de 8 fois.
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. ; . ; i 3
L'exercice régulier éléve la capacite de travail de l'organisme. Le

processus qui permet l'augmentation de cette capacité de travail a été appelé

"training" en anglais, et peut donc se traduire par "entrainement".

L'entrainement produit 3 effets principaux:

1) augmentation de la force

L'augmentation de la force est obtenue par accroissement du developpement
musculaire (hypertrophie musculaire et augmentation du nombre de fibres),
mais aussi par plusieurs processus physiques et chimiques (plus grande
quantité de "combustible", plus grande capacité de neutralisation de
ltacide lactique, meilleure activation des mécanismes d'oxydation).

2) augmentation de la résistance & l'effort

Une plus grande résistance a l'effort dépend de la facilité que peut
développer l'organisme & répondre a une demande exagérée en oxygéne
pendant l'exercice (modification circulatoire, respiratoire, etc...).

3) amélioration de la perfection et de la sireté des mouvements

Ce sont les effets les plus visibles et les plus évidents, dus, en grande
partie, a une meilleure coordination neuromusculaire. Il est possible que
les ajustements de plus en plus précis effectués au cours de l'exercice,
soient a l'origine d'une meilleure coordination de la part du cerveau. De
plus, cette meilleure coordination des mouvements entraine une économie
d'effort, puisque seuls les muscles nécessaires seront employés, avec
l'intensité recquise, tout ceci permettant de réduire la dépense énergé-

tique (et donc la fatigue).
fatigue musculaire

On appelle fatigue, la diminution de la capacité de travail consécutive 2
la rédalisation d'une tidche, et la sensation qui en découle.

Du point de vue neurologique, la fatigue humaine est plus centrale que
périphérique. On l'observe plus particuliérement dans les taches qui demandent
une faible dépense d'énergie physique mais une grande attention, ces deux
éléments étant par ailleurs difficilement dissociables. _

On a pu noter l'existence de plusieurs types de fatigue: la fatigue qui
apparait a la suite d'un exercice extrémement intense, la fatigue consécutive
a uniexercice d'intensité moindre mais plus prolongé (quand la capacité de
continuer l'exercice devient nulle, on parlera "d'épuisement"), et la fatigue
chronique, qui apparalt a la suite de périodes d'activité prolongée, en l'ab-
sence de périodes de repos permettant la récupération.

Le principal facteur qui détermine l'apparition de la fatigue est l'acti-
vité musculaire volontaire. Celle-ci se réduit d'elle-méme, suite a l'épuise-
ment des réserves énergétiques dans les fibres musculaires mémes. Au cours
d'un travail prolongé, l'apport inadéquat d'oxygéne aux muscles provoque la

diminution ou la cessation de l'activité.
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Il existe, bien siir, des facteurs qui accélérent l'apparition de.$t.
fatigue, tels que la chaleur, l'humidité, l'altitude, le sédentarisme, efé;;-;
D'autres, tels que l'entralnement, le rythme, la motivation (1'encourage&q}f.
du public), 1'efficacité mécanique, la réalisation de successions d'accords
avec des schémas connus, etc..., retardent, au contraire, .son apparition.

Car la fatigue ne résulte pas des effets d'un facteur unique, isolé. La
tolérance au travail est également influencée par l'age, le sexe, le niveau
d'entrainéMment, le degré de concentration, etc...

N'importe quelle perturbation locale, ou anomalie métabolique d'un muscle
(comme le froid intense, le défaut d'irrigation sanguine, l'effort excessif du
muscle), peut entrainer une douleur.

Une des causes supposées de la douleur est l'accumulation dans les tissus
de grandes quantités d'acide lactique, formé consécutivement a un métabolisme
réalisé sans oxygéne. Il est également possible que d'autres substances chi-

miques se forment dans les tissus, suite a des lésions de la fibre musculaire.

Considérations Générales

Bien que le travail réalise par un guitariste au cours de sa pratique
habituelle soit de type modéré, les exigences de son instrument sont relati-
vement séveéres, comparativement a4 celles de certains autres instrumentistes.

Pour jouer de la guitare, il est évidemment nécessaire d'utiliser wune
certaine force sans laquelle il est impossible d'obtenir 'un résultat positif.

La facilité relative avec laquefle se manie un archet, contraste visible=-
ment avec la tension relative de la main droite d'un guitariste. Il en est de
méme pour les tensions respectives des mains gauches de chaque instrumentiste.
L'apparition rapide de la fatigue que produit l'utilisation prolongée des
"barrés" en est, entre autres, une preuve évidente. '

Pendant la contraction, la circulation diminue, le muscle s'exprime. Le
flux sanguin n'est optimum qu'entre les contractions. De ce fait, quand les
contractions atteignent une certaine intensité et se prolongent un certain
temps, l'irrigation sanguine diminue, ce qui entraine une diminution d'apport
et de consommation d'oxygeéne, ainsi qu'une élimination déficiente des déchets
métaboliques. La fatigue apparalt alors rapidement, diminue la sécurité des
mouvements, provoque une baisse du réndement.

Comme nous l'avons déja noté, l'effort du guitariste est relativement
élevé, bien qu'il ne dépasse pas la catégorie du travail modéré. De ce fait,
‘le travail doit &tre compris non sSeulement comme la pratique d'un instrument,
mais aussi comme un entrainement de type gymnastique. Seule une pratique
rationnelle pourra aider & résoudre, avec un effort moindre, les problemes
spécifiques du guitariste. Une pratique qui comporte la combinaison et le
dosage approprié de relaxation, force, régularité, rapidité, résistance dyna-

mique, etc..., constituera, pour l'interpréte, une gymnastique adéquate a ses
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besoins. Elle diminuera le fisque d'erreurs, "d'imprévus", améliprera sa
slireté et sa confiance en 1lui, lui donnant de nouvelles motivations pour se
perfectionner.

‘De meéme gque tout travail musculaire nécessite une période de repos pro-
portionnelle & l'effort fourni, un programme de travail adéquat alternera les
jours avec travail technique et les jours sans. Les jours d'activité seraient
consacrés au travail technique intensif entrecoupé de pauses réguliéres, et, si
possible, complété par quelques heures consacrées a la révision et a l'amé-
lioration du répertoire personnel. Les autres jours ne serviraient pas seule-
ment de jours de repos, mais pourraient étre également utilisés pour composer,
renouveler son répertoire, transcrire, faire des arrangements, et, le cas
échéant, se consacrer a l'étude théorique, ou a tout autre activité complé-
mentaire n'impliquant pas un grand effort physique (sans que cela entraine une
dévalorisation de l'activité d'exécutant, comme cela arrive souvent).

En ce qui concerne le travail, il faut insister sur l'importance de la
respiration. On a trés souvent l'occasion d'observer qu'un nombre important
d'étudiants ont une respiration irréguliéere, défectueuse, chaotique, voire
bruyante, car ils n'ont jamais pensé a respirer correctement. En ce domaine,
il est absolument nécessaire de maintenir un minimum de régularité et de
savoir alterner les respirations normales et profondes, en fonction des be-
soins de l'organisme. Ainsi, comme lors de l'entrainement sportif, nous devons
etre conscients de l'accélération du rythme respiratoire et de l'augmentation
du volume respiratoire dans notre pratique habituelle de la guitare, et main:
tenir un contrdle approprié de la respiration.

Il faut s'habituer a diviser les séances de travail en périodes de tra-
vail ne dépassant pas une heure, au maximum, et en périodes de repos de cing a

dix minutes.

Pour finir, ne jamais oublier d'abandonner immédiatement l'instrument au

moindre symptdome de douleur musculaire.
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PSYCHOLOGIE

Chacun est témoin, en son &tre profond, du déroulement d'une activitéd
importante et continue, ce peut 2tre la perception de quelque chose, un objet

par exemple, ou la réalisation d'un acte imaginaire. En certaines occasions,

c'est notre mémoire que nous faisons intervenir. La joie, la tristesse, le
plaisir ou le déplaisir, font partie de ce que l'on appelle les états affec=-
tifs. La décision de prendre par exemple un objet, reléve, elle, des actes

volontaires.
1) Conscience

La conscience est la faculté de concevoir des faits psychiques. Ce
n'est pas une substance, quelque chose de matériel, mais un processus ou un
groupe de processus. Un systéme conscient est capable de réagir face a ses
propres réactions, et a la capacité de profiter d'expériences, de les appren=
dre, et de se les rappeler.

Il y a une échelle d'états psychologiques qui va du sommeil le plus
profond (en passant par des états oniriques, repos doublé d'une conscience
perceptive et d'une élaboration symbolique), jusqu'a des états d'émotivité
profonde. Pour chaque période de 24 heures, l'homme connait tout un éventail

d'états, allant de la conscience élevée a l'inconscience profonde.
11) Subconscience

Les auteurs donnent & ce mot des sens divers. On peut voir cet état
se révéler dans différents types de comportement, tels que l'automatisme, la
distraction, ainsi que dans la "conscience de l'absence" et dans la "conscien-

ce latente".
a) automatisme

L'automatisme est constitué pour une part de conscience et pour une
autre part d'inconscience. Les mécanismes qu'il met en route sont évidemment
inconscients: ils se déroulent inconsciemment, sauf lorsque des obstacles
forcent l'attention. Mais l'activité automatique ne détruit pas toute forme de
consgience. Elle permet, au contraire, a la conscience de se consacrer a une
autre action, ou 3 une autre composante de l'action.

Le guitariste a une conscience d'autant plus intense de la valeur
esthetique de la piéce exécutée que l'automatisme de son jeu est développé.
D'autre part , en-dehors du champ précis d'application de la conscience, une
quantité de phénoménes peuvent se produire, phénoménes que nous ne percevons

que d'une maniére trés imprécise.
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Exemple: Si j'interpréte une composition avec une attention qui
occupe tout mon champ de conscience, des personnes peuvent marcher prés de
moi, me poser des questions, sans que je m'en apergoive. Cependant, apres
avoir posé mon instrument, si certains faits me reviennent a l'esprit, si je
me rappelle d'un nom prononcé antérieurement ou d'une question dont je n'avais
pas eu conscience, c'est qu'en fait j'avais pergu tous ces faits d'une manieéere
floue, subconsciente, si ¢a n'avait pas été le cas, il m'aurait été impossible

d'y repenser plus tard.
b) distraction

Prenons encore un exemple. Je marche dans la rue en lisant un livre
qui accapare totalement mon attention. Il semblerait que je ne puisse rien
percevoir de ce qui se passe autour de moi. Pourtant, & chaque instant, jra-
dapte ma démarche aux circonstances (j'évite un arbre), et, sans savoir com-
ment, j'arrive 1la ou je devais aller. D'ou la persistance d'une certaine
perception (subconsciente) des choses.

Arrivé a la maison, une conversation fortuite me fait penser & une
personne croisée dans la rue, et qui était veétue de telle facon, etc... Tout
ceci semblait m'Btre passé a cdté, mais le souvenir précis qui a surgi prouve

que j'en ai eu tout de méme une perception, une perception subconsciente.

¢) conscience de |’absence

On appelle ainsi la sensation de malaise que l'on ressent lors de
certaines défaillances de notre mémoire. C'est ce qui arrive lorsque l'on joue
une piéce plus ou moins oubliée, ou lorsque l'on tente de se rappeler d'un nom
qui nous échappe: nous l'avons "sur le bout de la langue", dans notre "in-

conscieht".
d) conscience latente

C'est pendant la période de réve que l'on trouve les cas les plus
typiques de conscience latente. Pendant la période de réve, la conscience
n'est pas entiéerement annulée, elle paralit méme proportionnelle aux centres
d'intéréts de la personne endormie (consciente de son réve, mais inconsciente
du monde qui l'entoure): c'est le réveil de la mére aux moindres gémissements
de son enfant, ou le réveil brusque et automatique a une heure habituelle.
D'ou la certitude de 1l'existence d'une conscience latente ou état subcons-

cient.
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I11) Inconscience

L'inconscience ne se présente pas a nous mais se manifeste par ses consé-
quences. Pour prouver l'existence de faits inconscients, c'est-a-dire 1la
présence réelle d'une activité psychologique inconsciente, on peut énumérer ou
des réalités possibles, ou des réalités virtuelles, inférieures aux actes ou
faits réels, et donc inconscients. Ces deux types de réalités ainsi évoquées
sont appelées les tendances et les souvenirs.

Il a été démontré que les tendances demeurent tout a fait inconscientes
tant qu'elles ne deviennent pas des désirs. Les tendances (instincts et incli-
nations) ne sont ni des actes ni des faits psychologiques, puisqu'elles ne
peuvent &tre assimilées & un '"quelque chose'" que sur un plan métaphysique.

Il en est de méme pour les souvenirs, qui ne subsistent pas en tant
qu'actes, mais demeurent d'une maniére virtuelle. Ils ne peuvent donc 2tre
qu'inconscients: ils ne sont rien psychiquement, puisqu'il n'y a pas d'images
concreétes qui les actualisent.

Les phénoménes qui accompagnent l'effort d'invention ou de création
artistique ou scientifique peuvent servir a evoquer l'existence d'un psychisme
inconscient. Ne dit-on pas volontiers que l'inventeur ou le compositeur est le
premier & s'étonner du résultat de son travail, élaboré, sans lui, dans les
profondeurs de son inconscient.

Certains affirment que notre inconscient, de par l'énormité du nombre des
données qu'il regoit continuellement par 1l'ensemble des facultés humaines
"normales" ou parapsychologiques, et qu'il classe dans ce que l'on peut appe-
ler la "mémoire de l'inconscient'", est capable d'élucubrations fantastiques.
La plupart des découvertes scientifiques auraient pour source le talent de

l'inconscient. Au départ, il n'y aurait souvent qu'une intuition ou un réve

qu'il "suffit'" ensuite de démontrer. D'aprés certaines recherches, menées par
différents auteurs, la création artistique en général (peintres, musiciens,
poetes, etc...) aurait la méme origine. Mais l'absence d'un seul élément
suffit parfois pour barrer le chemin a l'imagination créatrice. Ce n'est que
gridce a une réflexion qui aboutit, ou par le simple fait du hasard, suite a un
long repos (mais sans que le travail du subconscient ne se soit interrompu
tout a fait), que pourra se réaliser l'ultime condition indispensable au
surgissement de la découverte, qui semble pourtant &tre souvent soudaine et

spontanée, aux yeux du créateur.
1V) Perception et Attention

La perception est un processus qui permet de différencier les stimula-
tions et d'en interpréter les significations. Elle se forme & partir des
sensétions que provoque chez un sujet la présence d'un objet.

Le processus de la perception chez 1'homme, peut se décomposer en trois

phases:
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- celui de la perception des qualités de l'objet (fournies par les cing
sens)

- celui de 1l'unification et de la structuration des données sensibles
précitées

- celui, enfin, de l'intellectualisation.

Le probléeme de la distraction est aussi important que celui de l'appren-
tissage. Pourquoi, en certaines occasions, nous n'arrivons pas a. demeurer
concentré sur notre travail? Pourquoi certaines stimulations que nous vou-
drions percevoir passent-elles inapergues ou ne produisent que des réactions
incohérentes, signe que notre esprit est occupé ailleurs?

La réduction informative du systéme nerveux et sa fonction sélective
expliquent en partie ce phénoméne. Le manque de possibilités de contenance
impl ique que les stimulations nouvelles, qui semblent échapper a notre atten=-
tion, soient enregistrées a sa périphérie, et puissent étre éventuellement

rappelées (se reporter aux exemples du point II, b).

La psychanalyse a interprété ce type de phénoménes en termes de refoule-
ment et d'inconscient. La fatigue et la faiblesse sont un second type d'expli-
cations. D'aprés la théorie conductiviste, l'explication la plus plausible est
celle qui se référe a une éventuelle concurrence des réponses, et qui peut
briéevement se formuler ainsi: les stimulations non utilisées subissent une
influence dissipatrice, dans la mesure ou elles se trouvent associédes a des
réponses incompatibles provoquées par les stimulations dominantes.

La fonction sélective est une caractéristique de la perception: seules
quelques stimulations peuvent retenir notre attention, celle-ci étant une

composante essentielle de la perception.

siége et marge

Les faits que nous percevons distinctement occupent le centre de notre
champ d'expérience. Ils se détachent parce que nous portons sur eux toute
notre attention. Les autres demeurent en marge, dans la pénombre (nous en
avons conscience, mais d'une maniére assez vague).

Entre le siége (le centre) et la marge, a lieu une translation conti-
nuelle, qui conduit un objet de l'obscurité a la lumiére, et vice-versa.

Exemple: Un musicien, pendant qu'il compose, peut avoir froid ou mal au
dos, mais ce n'est qu'aprés avoir achevé tout ou partie de son travail, qu'il
en percevra les sensations. Toute son attention était au service de la compo-

sition.
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les attributs de |’attention

1) L'activité
L'attention n'est pas un simple état de réponse passive a des stimulants.
Elle est au contraire une activité permettant au systéme nerveux de s'ouvrir a

la connaissance sensible et d'augmenter ses "niveaux de surveillance".

2) L'amplitude
Une personne adulte peut faire attention simultanément 3 un nombre maxi-
mum d'objets qui varie entre 6 et 11.

3) La sélectivité

Les limites de l'aire de l'attention imposent au systéme nerveux d'éta-
blir des priorités non seulement dans l'entrée mais aussi dans la forme et le
degré d'admission de stimulants.

4) L'organisation

Une facon d'incorporer plus d'informations dans un systéme est l'inté-
gration d'images sur un fonds diffus. L'attention permet d'organiser 1les
stimulants comme des images sur un fond, donnant ainsi une clarté a ces ima-
ges. Beaucoup de stimulants marginaux restent disponibles, et donc potentiel-
lement utiles.

5) Les déterminants

Il vy a une série de déterminants externes qui ont une influence sur
l'attention (déterminants du milieu ambiant: posture du sujet, intensité,
nouveauté, etCa..).

Parmi les déterminants internes, il existe des facteurs physiologiques et
des facteurs psychologiques (ce sont les motivations, 1l'intérdt, les expecta-
tives, etc...). Les motivations et les attitudes exercent une influence direc-
te sur la capacité d'alerte d'un sujet et sur l'orientation de son activité
pefgéptive. Parmi les motivations fondamentales de l'organisme on peut ajouter
la curiosité ou la nécessité d'exploration.

Car les stimulations nouvelles, produites par une impulsion ou une quel-
conque motivation (la curiosité, par exemple), provoquent un indispensable
renforcement de la conduite et des activités du sujet; les expectatives étant

donc facteurs de la sélection attentionnelle et perceptive.
V) Habitude

L'habitude est une disposition acquise et permanente, qui permet de
reproduire ou d'expérimenter certains actes avec une perfection et un automa-
tisme croissant.

Il s'agit d'une disposition acquise, donc non instinctive. Ce n'est pas
non plus une simple série d'actes: c'est une faculté qui persiste mame lorsque
l'on cesse de réaliser ces actes. Les actes habituels se rédalisent avec chaque

fois plus de rapidité, de facilité, de perfection et d'automatisme. C'est

pourquoi ils constituent une source de progres.
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habitude et mécanisme

Expression d'un dynamisme fondamental, l'habitude ne cesse d'&tre un
automatisme. C'est par cet automatisme que l'on explique ou excuse le plus
fréquemment le comportement. Rien n'est plus familier que le développement
mécanique de l'acte habituel, par lequel, a partir d'unm signal donné (premieére
note ou premier accord d'un morceau de musique connu par coeur), tous les
mouvements s'enchainent les uns aux autres du début jusqu'a la fin.

La conscience n'est ici d'aucune utilité, son intervention pouvant méme
se révéler perturbatrice. Car l'acte habituel ne se développe qu'a condition
de se réaliser sans aucune intervention, comme s'il s'agissait d'une montre
mise en marche.

On peut définir l'automatisme comme un systéme organisé de mécanismes,
chaque élément (ou chaque étape) déterminant le suivant en jouant le rdle de
stimulants. Le systéme devient donc de moins en moins dépendant de stimulants
externes, puisqu'il trouve en lui-méme son mécanisme de régulation, & partir
de la premiere perception qui amorce la chalne entiére des mouvements. Il en
est ainsi du guitariste qui aprés avoir appris péniblement une piéce note a
note, phrase aprés phrase, finit par la jouer par coeur, de la premiére a la
derniére note, et de maniére continue.

On peut donc définir 1'habitude comme une impulsion automatique, qui
permet de poursuivre, jusqu'a la fin, un acte (ou un ensemble d'actes) a
partir du signal qui l'a (ou les a) provoqué(s).

L'habitude ne crée aucune activité spécifique, elle s'applique a toutes,
permettant une réalisation plus aisée et plus réguliére. Nous pouvons donc

avoir autant de types d'habitudes que de fonctions. Habitudes physiologiques

(au sens large), qui regroupe les accoutumances de l'organisme a certains

&

climgts, a l'altitude, a la fumée, etc...; habitudes intellectuelles, qui se

rapportent aux facultés cognitives, habitudes psychologiques(se lever tbdt,

etc...); habitudes morales, qui ont trait & la volonté (vice, vertu); et

habitudes motrices, qui nous intéressent ici le plus, acquises par l'utili-

sation de fonctions psychophysiologiques, chacune d'entre elles consistant en
une organisation complexe de mouvements se réalisant, par l'apprentissage,

d'une maniére automatique.

effets des habitudes

a) Modification et renforcement des organes et des facultés

En ce qui concerne les organes, l'habitude permet leur développement,
leur donnant force, résistance, souplesse, etc... Les habitudes qu'acquiérent
les guitaristes permettent donc aux muscles concernés de développer leur
vigueur, leur résistance a l'effort, leur dextérité, et leur souplesse.

De plus, les habitudes permettent l'utilisation spontanée et sans effort

de différentes techniques, avec rapidité, précision, et sécurité.
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Celui qui a appris a jouer correctement de la guitare, par l'apprentis-
sage et la répétition, a construit, dans son organisme, un véritable appareil
technique structuré et coordonné. Ceci lui permettant d'effectuer l'ensemble

des opérations nécessaires a l'exécution d'une piéce de musique.

b) Diminution de la conscience

- L'attention est indispensable & la formation d'habitudes. Mais une fois
formées, elles tendent a devenir indépendantes de l'attention. En effet, grace
aux habitudes, nous réalisons beaucoup de mouvements qui s'enchainent les uns
aux autres sans que nous nous en rendions compte. L'attention devient alors
une source d'erreurs, car en se focalisant sur un des éléments de l'ensemble,
fonctionnant comme un tout, elle risque de le séparer-et de l'isoler des
autres, cassant et désorganisant ainsi le systéme.

On peut donc dire, en résumé, que les mouvements se simplifient, et que
seuls les mouvements nécessaires sont exécutés, avec plus d'efficacité, la
maladresse décroissant.

A chaque fois l'acte demande moins d'attention, moins d'efforts volon-
taires, moins de dépense organique. L'habitude apparait donc comme une fonc-
tion liée a4 la notion d'économie, libérant une partie de l'attention et de
l'énergie pour de nouvelles fonctions.

L'habitude est une impulsion automatique acquise permettant de poursuivre
une activité, mais jamais de la commencer. Lorsqu'elle semble créer une ten=
dance ou une nécessité, elle ne fait, en réalité, que faciliter la satisfac-
tion de cette tendance qui existait avant elle.

Avoir 1"habitude de jouer de la guitare, c'est posséder la technique
nécessaire, l'habitude permettant de satisfaire plus facilement et plus com-

pléetement le désir ou la volonté de jouer.
formation des habitudes
Dans l'apprentissage interviennent 5 types d'éléments:

1) L'association

Elle permet de lier deux faits dans le temps et dans l'espace. Ce lien
existe d'abord dans le monde physique, et ces connexions physiques servent de
base a un lien intracérébral, qui a regu le nom "d'association".

2) La répétition

Lorsqu'il s'agit d'habitudes motrices, nécessité il y a de "créer" les
voies nerveuses qui faciliteront le passage de 1'influx nerveux. Afin de les
former, des résistances physiologiques sont a vaincre, les muscles et les
organes devant étre "dressés et disciplinés". D'ou la nécessité de la répéti-
tion fréquente des activités, puisqu'elle permet l'érosion des résistances
physiologiques, et conduit a8 la maitrise, & l'équilibre, et & la dextérité des

mouveinents.
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3) L'attention

La répétition est indispensable mais n'est pas suffisante. L'attention
doit &tre constamment en éveil pendant la formation d'une habitude., Elle nous
permet de souligner le superflu, de reconnaitre le plus efficace, et d'éviter
tout ce qui peut géner la réalisation parfaite d'une activité.

4) La motivation

Le maximum d'associations se produisent lorsqu'une personne est motivée.
On ne peut apprendre une activité que si elle permet de donner satisfaction a
une impulsion queiconque, positive (satisfaction personnelle) ou négative
(récompense physique promise). On n'apprend pas d'activités qui ont un effet
désagréable, qui, en quelque sorte, frustrent l'impulsion.

Une motivation forte permet d'accompagner et de soutenir les facteurs
précédents déja énumeérés (association, répétitiomn, attention). Toute diminu-
tion de 1l'intéret entraine immanquablement une diminution des résultats.

5) L'inhibition

Un des phénoménes qui caractérisent toute conduite, apprise ou non, est
le fait que toutes les réponses tendent a s'effacer aprés quelques -temps.
L'inhibition étant plus comparable a l'ennui (voire au dégolit), qu'a la fati=

gue subie lors de la répétition d'un travail.

Vi) Mémoire

La fonction de la mémoire est d'évoquer, consciemment ou non, les images
du passé. Les images exercent un role important dans l'apprentissage et dans
les processus de pensé;. Notre mémoire est, jusqu'a un certain point, sembla-
ble & un appareil photographique, qui fabriquerait un cliché a l'intérieur du
cerveau ol il serait emmagasiné. Plus tard, volontairement ou en réponse & une
stimulation, le cliché ressurgirait.

L'apprentissage et la mémorisation sont habituellement fondés sur des
associations préalablement structurées. Tout ce qui est récent est défini en
fonction de quelque chose de préexistant, d'ancien. D'ou la notion d'associa-
tion par ressemblance: on ne se souviendra de quelque chose rapidement que si
l'on est capable de le relier a des associations préalables.

Tout apprentissage est fait d'une "rétention" de l'acquis et de la possi-
bilité de se le rappeler. Nos possibilités d'adaptation, la conscience de
notre identité et du monde qui l'entoure, relévent essentiellement de 1la
capacité de relier le passé au présent, relation qui se manifeste dans le
souvenir. _

On peut considérer le souvenir et l'oubli comme l'envers et le revers
d'un méme processus. L'oubli n'est pas autre chose que la différence entre ce
qui est appris et ce qui est retenu.

On devra faire la distinction entre répéter des gammes et des arpeéeges, et
jouer par coeur un morceau de musique. Dans le premier cas le guitariste
cherchant & développer sa technique fait appel a un mécanisme. Alors que le

second cas impose une révision constante des idées ou images musicales (no-
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tions purement psychologiques), ainsi qu'une recréation du morceau qui n'a
rien d'automatique ou de mécanique.

L'habitude motrice est fondamentalement un systéme physiologique, bien
qu'elle ait des composantes psychologiques, alors que la mémoire est essen-
tiellement un phénoméne psychologique, dépendante toutefois de certaines
conditions physiologiques.

L'opposition des deux fonctions se manifeste clairement dans le cas
typique d'intrusion de la mémoire (ou de la conscience) au sein d'un mécanisme
habituel. Dés qu'un guitariste prétend analyser l'activité motrice qu'il a
engagée, il se met & douter et a commettre des erreurs. Au contraire, si
l'automatisme se substitue a la mémoire, le jeu du guitariste se met a ressem-
bler & une activité purement mécanique, rigide et stéréotypée, ce qui repré-
sente la non-utilisation des ressources psychiques de la mémoire. On peut donc
dire que l'habitude est mécanique et inconsciente, alors que la mémoire, qui

maltrise l'habitude, est pensée et réflexion.

La mémoire est constituée de cing phases, ou moments, distincts: 1la
fixation et la conservation, l'évocation des souvenirs, la reconnaissance, et

la localisation des souvenirs.

1) La fixation.

Il y a fixation quand le phénoméne psychique, une fois expérimenté,
s'ajoute & la vie psychique. Suivant la difficulté ou la facilité avec laquel-
le les états de conscience s'ajoutent a la vie psychique, on distingue diffé-
rents degrés de facilité dans l'évocation des souvenirs, ainsi que différents
degrés de fidélité dans la représentation des connaissances.

Le pouvoir de fixation sera proportionnel a la netteté, a la simplicité,

et a la précision structurelle de la perception et de l'image.

Les facteurs gqui ont une influence sur la fixation

Nous verrons ici quelque chose de semblable a4 ce qui a été exposé a
.propos de la formation des habitudes, et gque nous retrouverons plus loin au

sujet de l'apprentissage.

a) L'Adge: Pendant l'enfance et la jeunesse la fixation est plus grande;
elle atteint son seuil de développement maximal chez les personnes agées de 25
ans environ, qui se consacrent & une étude sérieuse. Elle demeure alors cons-
tante, pendant un certain temps, puis diminue progressivement. Elle est géné-
ralement trés faible pendant la vieillesse.

b) La puissance de fixation dépend des caractéristiques de ce que nous

avons a apprendre ou a retenir. On retient mieux, par exemple, une mélodie

qu'une suite inorganisée de notes; on se souvient plus facilement d'un passage
doué de sens gue d'un autre qui ne signifie rien (ou que l'on ne comprend
pas) . La complexité d'une structure définie, d'une unité achevée, facilite sa

mémorisation.
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c) Les contenus acquis avec une attention accrue, soit spontanément, soit
volontairement, se fixent indubitablement mieux.

d) La fixation du souvenir est aussi facilitée par tout ce qui contribue
a renforcer l'intensité d'une impression regue. On oubliera difficilement
l'attaque dont on a été victime.

e) La fréquente répétition, quand elle s'accompagne d'une attention
accrue, permet de mieux fixer les états de conscience.

f) Les efforts fournis en vue de fixer quelque chose dans la mémoire,

alternés avec de brefs moments de repos, s'aveérent plus efficaces que des

efforts soutenus et ininterrompus.

g8) La motivation

2) La conservation des images

Qu'il s'agisse d'une évocation volontaire ou spontanée, la fréquence avec
laquelle les images se manifestent a notre conscience est indéniable. Cela
suppose qu'elles aient été conservées en nous d'une certaine fagon. Mais 1la
perception disparue, les images ne disparaissent pas pour autant de la vie
psychique: elles ont disparu de la conscience, mais quelque chose en nous

demeure, ce qui rend possible leur évocation ou leur reproduction.,

3) L'évocation des souvenirs.

Elle permet la réapparition, dans la conscience présente, d'un état de
conscience déja éprouvé.

Il y a évocation sgontanée lorsqu'un souvenir affleure sans qu'aucun

effort conscient n'ait été fait.
Il y a évocation volontaire lorsque l'on parvient a se rappeler de quel-

que chose aprés s'y étre volontairement efforcé.

4) La reconnaissance
T

Acte essentiel de la mémoire, la reconnaissance se produit lorsque 1l'on
"reconnait" un état de conscience déja éprouvé.

Un acte de mémoire ne peut avoir lieu sans reconnaissance, méme impli-
cite. Sans elle nous ne pourrions distinguer les souvenirs des images susci-

tées par notre fantaisie ou notre imaginaire.

5) La localisation

e ———

Le souvenir, puisqu'il se réfeéere au passé, implique dans tous les cas une
localisation dans le temps. Cette derniére peut &tre distincte de la recon-
naissance, puisqu'il nous arrive de reconnaitre spontanément un souvenir, sans
étre capable pour autant de le localiser, de situer avec exactitude le moment

de la perception qui est a son origine.
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APPRENTISSAGE

Qu'elle soit manuelle, intellectuelle, sociale ou morale, pas une seule
acquisition ne se fait spontanément.

Parmi la série quasiment infinie des actes que l'homme accomplit pour
vivre et maltriser le monde qui l'entoure, un nombre restreint, seulement,
permet d'obtenir un succes.

Tout acte qui aboutit peut &tre répété. Et cette reproduction de l'acte
se poursuit jusqu'a son incorporation, en tant que régle ou mode de vie,
transformant l'acte initial en automatisme. Car l'homme a naturellement ten=-
dance & réutiliser les resultats d'une expérience déja tentée, économisant du
méme coup deg efforts, tout en augmentant ses chances de succes.

Chaque étape de l'expérimentation doit étre affermie, jusqu'a ce qu'elle
devienne un automatisme, jusqu'a ce qu'elle permette la construction de 1la
suivante. Les fragments ou phrases plus ou moins isolés, parfois de fagon
arbitraire, qui sont partie intégrante de cette construction, vont poursuivre
leur existence plus ou moins individuelle pendant un certain temps. Le sujet
integrera ensuite chaque fragment en le liant aux autres éléments, lui attri-
buant ainsi sa vraie signification dynamique. Chaque élément isolé sera répété
jusqu'a ce qu'il devienne un automatisme. Plus ces éléments de l'ensemble
seront maitrisés, plus ils s'ajusteront et se perfectionneront. Notre liberté
d'action ne peut &tre totale tant que tous les aspects techniques ne sont pas
dominés. Une utilisation pleine et entiére du langage musical implique wune
maitrise technique parfaite. Car la finalité de la technique instrumentale
n'est pas de simplement exécuter & la perfection certains passages, mais
consiste & les insérer dans des phrases complexes permettant de s'exprimer
avec efficacité.

L'intelligence, comprise comme perméabilité a l'expérience est i l'ori=-
gine de cette conception "en étages'" de l'acquisition. Les marches de cet
"escalier" nous informent de la rapidité d'obtention de résultats: succes,
répétition, automatisme. Plus le passage de .1'acte réussi a l'automatisme se
fait rapidement, plus rapide sera aussi la libération d'une énergie nouvelle

permettant d'atteindre une efficacité maximale.

Les courbes d’apprentissage
Le rythme de l'apprentissage sera modulé en fonction:

1) Des erreurs commises (la suppression des erreurs est un signe évident

d'amélioration) .

2) De l'existence, dans l'apprentissage, de plateaux.

On pourra souvent observer l'apparition d'une stagnation au milieu de la
courbe d'apprentissage. La période au cours de laquelle l'apprentissage
est quasi nul est appelée "plateau". Les plateaux n'apparaissent pas

toujours, mais leur apparition est toujours motivée par quelque chose.
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- L'apprentissage traverse différentes phases, le passage d'une
phase a l'autre étant préceédé d'un plateau. L'apprentissage que recquiert
toute pratique d'un instrument de musique met en évidence ce phénomeéne:
les progres sont d'abord trés rapides, puis ralentissent considérable-
ment. Le plateau disparalt ensuite, l'intégration des mouvements est
alors parfaitement réalisée.

- L'apparition de ce phénoméne peut également s'expliquer par une
baisse de la motivation. Un repos s'avere alors souvent utile et néces-

saire.
Partage du travail pratique instrumental

La méthode la plus efficace pour apprendre, consiste a introduire des
pauses au cours de la pratique.

La pratique intensive {(succession rapide des exercices) est moins effi=-
cace qu'une pratique espacée, ol & chaque nouvelle tentative succeéde une
pause. L'explication de ce phénoméne n'est pas trés claire, méme si l'on pense
que l'accumulation de la fatigue qu'occasionne une pratique intensive vient
perturber le processus de l'apprentissage (inhibition réactive). Les pauses
dissipent cette inhibition et permettent d'accélérer l'acquisition des con-
naissances. La mise eﬁ place de ces pauses doit etre appréciée en fonction de
la durée, du nombre, du degré d'intensité, et de la nature des exercices
pratiqués. Le temps devant &tre consacré & chaque exercice est en général
assez court. Mais si les périodes intensives de ‘travail ne doivent pas gétre
trop longues, elles ne doivent pas non plus &tre trop courtes, le processus
d'apprentissage ne pouvant alors avoir lieu.

Une plus 3rande'durée des pauses favorise, jusqu'a un certain point,
ltefficacité de l'apprentissage. Toutefois, cette durée‘ne doit pas dépasser
quelques minutes, car une interruption plus longue n'est pas utile a la réali-
sation du processus.

La maniére dont on fait intervenir ces pauses varie en fonction de la
tache a accomplir.

Le phénoméne de la "réminiscence" est & mettre en rapport avec 1l'ensem-
ble de ces problémes. Aprés la fatigue (inhibition réactive) accumulée -au
cours d'une pratique intensive, une pause ne peut qu'@tre utile a l'amélio-
ration de l'exécution par le sujet, qui travaillera mieux aprés quelques
instants de détente.

Le phénoméne de '"l'échauffement'", commun en partie & tous les appren-
tissages complexes, mérite aussi d'étre retenu. Comme au football, ou avant
chaque match les deux équipes effectuent une série d'exercices d'échauffe-
ment, pour éviter de commencer a froid, le sujet doit s'habituer & réaliser
des exercices afin d'obtenir une forme optimale le moment venu, et ce pour
tout apprentissage moteur.

Plus les habitudes se perfectionnent, plus les procédés d'acquisition
tendent & se simplifier et & s'améliorer. Dans l'apprentissage de l'utilisa-

tion d'une machine & écrire, 1'éléve commence d'abord lettre par lettre,
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utilisant un processus d'assSEiation simple. Le perfectionnement de cette
habitude permet le passage & un niveau supérieur, ou le mot est désormais
l'unité de base. '

La plupart des acquisitions humaines un peu complexes présupposent l'in-
tégration préalable de procédés de niveaux différents.

Tant que cette integration n'est pas consolidée, l'éléve ne peut mail-

triser cette activité (métier ou art) qu'il pratique.

Apprentissage partiel et total

Un des problémes qui se pose a l'étudiant s'efforgant de maltriser un
matériel, consiste a se demander s'il est préférable de mémoriser ce matériel

comme un tout, ou de le diviser en différentes parties.

La méthode d'apprentissage partiel est préférable lorsque le tout est
facilement décomposable, ou lorsqu'il est trop important pour étre saisi dans
sa totalité.

Elle permet en outre de préserver l'intéret, nous amenant sans cesse a
suivre les résultats, accroissant ainsi la motivation (comme nous le verrons
plus tard).

Elle a, par contre, l'inconvénient de nous obliger a retenir les liens
qui unissent les différentes parties entre elles, celles-ci ayant été mai-

trisées individuellement.

La méthode globale est plus efficace lorsque le sujet a la possibilité
et la capacité d'apprendre rapidement l'ensemble du matériel; ou lorsque la

signification de ce dernier est telle que l'enchalnement de ses parties en

devient facile.

Dans la pratique courante, on s'attachera a combiner avec souplesse ces
deux méthodes. Il conviendra souvent de commencer l'apprentissage par 1la
méthode globale, par laquelle seront isolées les parties exigeant une étude
partielle. On reviendra ensuite & la méthode globale pour terminer l'appren-

tissage.

Méthode de travail

I1 faut établir rationnellement un programme d'étude.

a) Inspection générale de l'oeuvre.
b) Relever tout ce qui fait probléme. Cela favorise l'intérét et implique
une participation active dans le processus d'apprentissage, l'apprentis=-

sage actif étant bien plus efficace que l'apprentissage passif.
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¢) Lire attentivement, avec la volonté de retenir ce que l'on lit.
d) S'arréter et repenser a ce que l'on a étudié. Cela permet de maintenir
l'attention et de corriger les erreurs et/ou les oublis.

e) Réviser tout ce qui a éte appris.

Transfert de [’acquis

C'est le phénoméne qui consiste a déplacer l'acquis dans des situations
nouvelles. On dira d'un transfert qu'il est positif si l'acquis transféré est
réutilisable dans une toute autre situation que celle qui a précédé son inté-
gration. Dans le cas contraire, le transfert est négatif.

Les degrés de similitude ou de dissemblance des stimulations et des
réponses associées dans l'habitude, sont les facteurs principaux qui détermi-
nent l'efficacité et le '"signe" (positif ou négatif) d'un transfert.

Le transfert des matiéres entre elles, ou d'une discipline théorique a
ses applications est plus efficace guand le sujet s'attache a distinguer les

points communs des situations qu'il affronte.

Connaissance des résultats

C'est un facteur important de l'apprentissage. Il faut toujours dissocier
les jugements de valeur portés sur son travail par des tiers, du travail
lui-méme. L'analyse et la connaissance des résultats stimule l'apprentissage.
Celui qui sait ce qu'il fait, qui est conscient des résultats de son travail,

sera toujours plus motivé, par ce méme travail, que celui qui l'ignore.
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POSTURE DU GUITARISTE

La meilleure position qu'un guitariste puisse adopter est celle qui lui
permet une mobilité maximale, compte tenu des exigences techniques recquises
par l'instrument, cette position devant &tre, en outre, commode et souple,
adaptable aux caractéristiques corporelles de chaque individu.

Les différentes écoles (et expériences personnelles) s'accordent donc
pour dire qu'une position correcte de la guitare et de l'exécutant doit
permettre la plus grande liberté de mouvements. Elle doit &tre aussi néces-
sairement reposante. Le critére suivant lequel la posture de l'homme devait
dtre différente de celle de la femme, a été, de ce fait, abandonné.

Il est curieux, toutefois, de constater que personne ne se soit soucié
des effets que des critéres, par trop imprécis, de choix de position occa=-
sionnent & court, moyen, et long terme, au squelette et aux articulations,
particuiiérement au niveau de la colonne vertebrale et de la ceinture scapu-
laire. Aucune étude globale, qui aurait permis la quantification de ce pro-
bleme, n'a été faite.

Nous savons tous que la position assise est la plus appropriée aux
travaux n'impliquant pas un gros effort physique. Elle facilite un bon équi-
libre du corps, n'implique qu'une légeére surcharge musculaire et une faible
charge circulatoire, et favorise la coordination des mouvements. Mais tout
ceci sera étroitement 1ié aux caractéristiques du siege. Le siége approprié,
que l'on peut qualifier d'ergonomique (l'ergonomie est la science relative a
l'adaptation du milieu au travail, ou des outils a l'anatomie, & la psycho-
logie, et aux possibilités humaines), devra répondre & un certain nombre de
critéres généraux, que tout guitariste ou étudiant devra s'efforcer de res-

pecter.

Ces criteres sont:

- Le matériel

I1 doit &tre relativement dur, de maniére & empécher tout affaissement,

et rugueux, pour éviter tout risque de glissement.

- La hauteur

La hauteur de sidége idéale doit correspondre a celle qui va du talon au
genou. Si elle est supérieure, les pieds ne pourront que pendre du siege,
provoquant ainsi une compression de la partie postérieure de la cuisse. S5i
elle est inférieure, elle entrainera une contraction des muscles lombaires
occasionnant fatigue et douleur. Un siege réglable permettra a chaque indi-

vidu d'avoir une hauteur de siége adaptée & sa propre taille.
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-La profondeur

Si elle est inférieure a 38 cm environ, le creux poplité se trouvant a
moins de 20 c¢m du bord antérieur, le siége ne pourra qu'étre inconfortable et
peu stable. Si la profondeur du siége dépasse la longueur de la cuisse, se
présente le choix suivant: ou le dos s'appuie sur le dossier du siege, et
dans ce cas le creux poplité se comprime, génant la circulation veineuse, ou

le dos n'a pas d'appui, d'ou des problémes d'inconfort.

-La largeur

Elle doit faciliter l'exécution des mouvements latéraux, les changements
de position, et permettre une utilisation alternée des différents groupes de
muscles, alternance retardant l'apparition de la fatigue. La largeur la plus

appropriée est généralement de 40 cm environ.

- L'appui postérieur

Il est nécessaire pour maintenir 1l'équilibre du tronc. Il est surtout
utile pour la région lombaire, et doit &tre concave et semi-rigide. En outre,
l'appui postérieur ne doit pas dépasser l'angle inférieur de l'omoplate, afin
de ne pas geéner le mouvement des membres supérieurs. Il doit aussi laisser
libre la région basse du dos, qui posséde une courbure différente, de maniére
a4 permettre au corps, en cas d'appui, de glisser vers l'avant. Une possibi=-

lité de réglage de la hauteur est la encore ce qu'il y a de mieux.

- L'inclinaison .

Elle peut &tre nulle (position horizontale), ou aller de haut en bas et

de l'avant vers l'arriére.

Le travail en position assise répété et prolongé, peut, au fil des
années, occasionner une dégénérescence des articulations de la colonne verté-
brale. Outre des douleurs aux épaules et dans la région dorsale, entre les
omoplates (en particulier du cdté droit), des douleurs peuvent apparaitre au
niveau du cou a cause de la contraction des muscles dorsaux adoptant une
mauvaise attitude en position assise. Seul un traitement médical sera alors
capable de soulager les douleurs.

D'ou la nécessité de tenter de prévenir ces troubles, en effectuant une
série de pauses dont la durée, appropriée, permettra une décontraction et une
gymnastique efficace. Oq}s'attachera donc a organiser rationnellement, dans
son travail, des pauséé pendant lesquelles les contractions musculaires
prolongées seront remplacées par une série de mouvements décontractants. On
s'attachera également & utiliser un siége ergonomique afin d'éviter toute
fatigue inutile et tous les déréglements qu'occasionne une mauvaise position.

Il convient, enfin, de prendre 1l'habitude, pendant les heures d'étude,

de bouger fréquemment, dans les limites de la position adoptée.

52



GAMMES

Les exercices préliminaires, les gammes diatoniques et chromati-
ques, ainsi que les exercices complémentaires qui suivent, peuvent 3tre

réalisés, pour la main droite avec les doigtés suivants:

i-m-a-p :
I) Avec un seul doigt pt- py~- pt-py  (pulsations alternées,
comme avec un plecinre)

i im - ia - ma
II) Avec deux doigts pi - pm - pa

ami - ima
pim - pmi
pia - pai
pma = pam

III) Avec trois doigts

pimi - pmim
piai ~ paia
pmam - pama
imam

I1V) Doigté mixte

L'entrainement avec toute cette sé{ie de possibilités de doigtés,
garantira une grande perfection technique dans 1l'exécution, puisqu'il
permet de développer de nombreuses possibilités de recours.

Pour les phrases mélodiques ou les gammes lentes, le premier groupe
est celui qui donne les meilleurs résultats, car le contrdle de 1la
pulsation (permettant une bonne régulation du timbre et du volume du
son) est plus facile avec un seul doigt. Le pouce a depuis toujours a sa
charge la voix la plus basse.

Le deuxieme groupe est le plus traditionnel et le moins compliqué.
Cependant ont été ajoutés p i, pm, et p a, le premier de ces doigtés
ayant été fréquemment utilisé pour les instruments & cordes pendant la
Renaissance et l'époque Baroque. Ce doigté qui s'appelait "figueta" a
donné naissance a deux autres appellations, la "espafiola" et la "extran-
jera'", appellations qui permettaient de distinguer si le pouce se trou-
vait en abduction (en-dehors &t & gauche de l'index), ou en adduction
(en-dedans et a droite de l'index).

Le troisieme groupe contient au moins deux doigtés tres répandus:

a m i et p m i. Parmi les exercices préliminaires figurent quelques
exercices destinés au développement de a m i et de son inversion i m a.
Pour l'exécution de notes triples p m i est certainement le plus pra-

tique puisqu'il est en fait une simplification du trémolo: p f m i.
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Du quatriéme groupe, spécialement indiqué pour l'exécution de notes
quadruples, la formule p i m i est particulierement utile. Il existe
cependant des guitaristes qui utilisent la formule i m a m avec vir-
tuositeé, ou encore les formules a m i et i m.

Indubitablement, 1'étude des gammes trouve sa plus grande utilité
dans le "dressage" de la main gauche. Lorsqu'elle sont correctement
exécutées, elles contiennent en elles-mémes la systématisation des
déplacements, déplacements qui sont un des volets les plus importants de
la technique guitaristique. _

L'exécution la plus logique s'obtient en utilisant de maniére
stricte les '"cuadruplo" ('quadruples"), c'est-a-dire en utilisant Lles
doigts de la main gauche de maniere a ce qu'ils occupent (virtuellement
ou réellement) quatre espaces consécutifs (il est difficile de ne pas
résoudre avec des '"quadruples" n'importe quel théme dont les notes

appartiennent a4 une méme gamme) .

EXERCICES PRELIMINAIRES

Avant de commencer l'étude des gammes il convient de réaliser la
série d'exercices qui suivent, exercices destinés a préparer la main

gauche correctement, et de maniére progressive.

Premien Groupe : 7234 = 2347 - 3472 - 47123
1243 - 2437 - 4372 - 3724
1324 - 3247 - 2473 - 47132
1342 = 3427 - 4213 - 2734
1423 - 4237 - 2374 - 3742
7432 - 4327 - 3214 - 2743

On peut observer qu'en réalité>il n'y a que six exercices. De
chacun d'eux dérivent trois autres exercices, mais l'ordre interne de
ces trois autres doigtés est le méme que celui du doigté inmitial, seul
change 1'élément avec lequel débute l'exercice. .

Chaque formule devra &tre travaillée ainsi:

- commencer avec la premiére position, répéter l'exercice deux a
quatre fois.

- monter a la deuxiéme position et répéter l'opération.

- continuer en montant et en répétant toujours l'exercice.

- travailler sur toutes les cordes.
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Etant donné qu'un '"quadruple'" change en fonction de la position
(les distances de la premiére & la neuviéme position diminuent & mesure
que les sons deviennent plus aigus), et en fonction de la corde (la
flexion des doigts est moins importante sur la 6eme corde que sur la
lére), on travaillera chaque formule en suivant les indications exposées

antérieurement, afin de tirer le meilleur parti de ces formules.

Deuxiéme Groupe : 721 3 1271 4 232 7 232 4
272 3 272 4 323 7 323 4
737 2 131 4 242 1 242 3
373 2 373 4 424 1 424 3
7471 2 141 3 343 7 343 2
414 2 414 3 434 7 434 2

Travaillez ces formules de la méme maniere que celles du groupe précé-

dent.
Troisiéme Groupe : 7127 343 737 242 7471 232
1271 434 7131 424 747 323
272 343 373 242 474 232
272 434 373 424 474 323

Mémes indications que précédemment.

NOTE: Toutes les formules de ces trois groupes serviront également pour

le travail des Coulés Mixtes.

Travail des formules i m a et a m i

a) Sur une corde (accentuation)

> > > > - - - > > > >
amiamiamiami,... amiamiamiami... amiamiamiami...
>z o> > > = > > & T = S
imaimaimaima... imaimaimaima... imaimaimaima...

Aprés avoir obtenu une certaine souplesse, travaillez par séries, de
maniére a ce que l'accent tombe toutes 'les quatre notes.

. || |

. N
.amiamiamiani.
C'est quatre fois la méme formule, mais a chaque fois l'accentuation est

> >

Exemple: imaimaimaima,

opérée par un doigt différent {(sauf pour la quatriéme formule qui ne

comporte pas d'accent).
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b) Sur deux cordes

Les exercices suivants sont a travailler sur les lere et 2eme cordes,

mais doivent @8tre aussi utilisés sur les 2éme et 3éme, 3éme et 4eme,

Leme et S5éme, et S5éme et Heme.

1 2 3

> 0 > S > > > >
= Esr=——r =
e) L—""‘—-Lw.l. i 1 jl I ! ) L

a L g alfgalyal, al, a’, gnianigmnl

i i i . im i B ima ima im =

4 5 6

> > > > o> S B> > >

' = = e e

a E-.Ji a W‘i el ael T T~ T Tl o Zom oL

i i i ps i = & + §0 % 5 om ima i m a

n g m g mg m g m a 1Y

¢) Sur trois cordes

Travaillez aussi sur les 2&me, 3éme et 4eéme cordes, 3éme, &Leme et Seme,

et 4eéeme, Seme et 6Heme.

73:11115? é%mi s}mlsa.ami ?,mj_ ?migmi
ima 1 ima ima ima ima ima ima
s S

|
i
%‘
[

i

e @
B g
o
g3
o
H- o

:
i

3
i
o
i T ] = ——
i # : -
== == i
1 M 1 4 mi a mi aml a mi1 mi g @ aml a m 1
i ma inra i ma izma i n fmaimalmaima

Dans l'exercice suivant travaillez l'accentuation de chaque doigt sé-
parément: d'abord avec l'annulaire, ensuite avec le majeur, et enfin
avec 1l'index. Travaillez ensuite sans aucun accent, afin d'unifier la
pulsation des trois doigts.

Ces indications valeant également pour les exercices précédents.

miam_iamiaml

—-J‘g S — - _ii

G
——* *
i
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GAMMES DIATONIQUES

Les gammes de deux ou trois octaves, de tonique & tonique, se
travaillent sans répéter les notes extrémes.

Si l'on exécute une gamme deux fois, donc sur deux octaves, en
accentuant toutes les deux ou quatre notes, la derniére note des deux
gammes se trouvera accentuée, ce qui lui donnera un caractére conclusif
supplémentaire. Mais si l'on accentue toutes les trois notes, on devra
répéter la gamme sur trois octaves, pour que l'accent coincide avec la
derniere note.

En revanche, dans les gammes de trois octaves, si l'on accentue
toutes les deux ou trois notes, la derniére sera accentuée, mais si l'on
accentue toutes les quatre notes, il faudra répéter la gamme une nou-
velle fois, toujours pour la méme raison (volonté de donner, en accen-
tuant la derniére note, une impression de conclusion).

"Une autre maniere de travailler les gammes consiste a doubler ou
tripler les notes, c'est-a-dire a jouer deux ou trois fois chaque note.

On peut aussi combiner des notes simples avec des notes doublées ou tri-

plées.
Exemples:
kEn g dad e e B ol weside én 2 fu sl sl o Faeciilt
6-’1 2 7-2-?-2-7000.2ic 3-?-3-?""3.9.2tc
2-?-2-?-2...21’:(‘. £n g 2-3-2"‘3-2.0021‘-(‘-
Bh g 3-3-3-3-3,.,ctc Je2=302a3,0ete

Ni l'éderiture musicale courante, ni le traditionnel ordre des
gammes, établi en fonction des altérations définissant les tonalités, ne
seront utilisés ici. Il serait en effet superflu d'employer des portées
et des notes, si un simple doigté permet d'arriver a la méme fin. Il
s'avére toujours plus facile d'apprendre et de mémoriser. Les signes
traditionnels ne  seront donc pas utilisés, mais: les chiffres romains
(dans la partie supérieure) indiquent la case ou doit se trouver la main
gauche, les chiffres arabes (7,2 ,3 ,4 ) se rapportent aux doigts de la
main gauche {(notation déja utilisée dans les exercices préliminaires),
et les chiffres arabes cerclés indiquent la corde & utiliser. Un chan-

gement de position sera indiqué par une fleche horizontale.
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l) Majeures

11 y a au moins trois doigteés principaux, "matriciels", que l'on doit
mémoriser avant de continuer. Seul le troisieme comporte un déplacement

de la main gauche. Ces doigtés impliquent un travail sur 2 octaves.

T
@% 24 724 734 734 24 72
HpN }
® 0 @ Q @ O
I
i :
> 724 734 734 73 124 724
@ ngn »
' ® ® @ e @ @
I
» T
™ e £ R g e
@* 24 724 i 724 734
non >
@ O ) @ @
T \'i

Regardons maintenant de quelle maniere ils font office de "matrices". En
combinant le doigté "C" avec le "A", on obtient, en déplagant la main

gauche, sur les 3eme, 4éme, et 5éme cordes:

3C!‘ HA&
S 24 124 134—=>134 24 12
Dépbacement sun fla 3 conde é : }}
® 0 3eme @ O
i VI
" C"2% 12428734 134 24 12
Déplacement sun fla 4 "2 conde ; ' }
® L ©)) @ O
I VI
C" o610 136 138 2 12
Déplacement sun la 5éme corde >
éme
5 @ @ - 0
I VI

Avec le premier doigté ("A") on peut obtenir les gammes majeures (sur

deux octaves) de:

IEE: T IV Vv VI VI Vi IX
Falf tSoeb) - Sot - tab - ta = 5ih - 5i <« Do~ DofreD)
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En combinant "C" et "A'", les trois doigtés qui en résultent peuvent étre

utilisés pour les gammes de:

O romow v

Si - Do - Do f§(Reb) - Re

P —

"Avec le troisiéme doigté ("C") on peut jouer les gammes de

@r
I II IV v VI VI VIO

Si - Do - Do (Reéb) - Ré - mi b - mi - 7a

Autres combinaisons VII
_* 124 —>124 134 3
I ® @)
} 4 734 73
I|B!l

(amplifié) ©) ® ©) VII
124 124 —>1734

@ @

>

Avec ce doigté, et selon la position Que l'on emploie, on peut obtenir

les gammes de:

IV v VI VI VI IX SR S
Dol (Reb) - Ré - mib-ni - Fa - Faff(Sot b ) - Sot - Lab- La

Dans les positions les plus aigués, 1l est souhaitable de terminer 1la

montée sur la lére corde.

On peut remarquer la grande quantité de gammes majeures de deux octaves
obtenues par ces différents chemins a partir des seuls doigtés "A"™, "B",
"C" 4+ YA", et "B" amplifié. Ceci appliqué d'une maniere intelligente au
moment de doigter une oeuvre, nous donnera la possibilité de choisir le

"chemin'" le plus commode.,

Etudions maintenant les doigtés des gammes de trois octaves. La combi-
naison des doigtés "A'" et "B" amplifié, sur les 6eéeme, Seme, &4éme, et

3eme cordes, donne
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ﬂAﬂ I'IBH am/}éi;ﬁ{é
= - 124 124—>134 -
- 24> 724, 134 134 73/@ O <
Sur la 6 conde = X1
grone ©) ) ©) 124—>124 734 -
@ y
man "B amplilié

ji VI
s 24 124 —>734 734 73
Sun la 5°™% d ;
un ba conde @ séme @ o { idem antérnieun

"A" "B" am/‘)g{‘ﬁ{é

I VII
N 24 7124 7134 —>134 73
Sun la 4°™% conde
3 {dem antéricun
) o) 4 me ©) \

"AII‘ !tBll ampécﬁ&é
I VT X

24 124 134 7134 —a13 724 7124 —>734
® 6 @® 3" @ O

Sur la Béme corde

A
I

Alors que dans les trois premiers cas on peut conclure ce doigté de deux
manieres (sur la 2éme ou sur la lére corde), il n'est pas nécessaire,
dans le dernier cas (déplacement sur la 3eme corde), de réaliser un saut
instantané, une pause sur la position VII est préférable ; on terminera
ensuite la montée sur la lére corde.

Suivant la position avec laquelle on commence les doigtés exposés précé-
demment, on pourra exécuter les gammes majeures de trois octaves sui-

vantes:

I m vV VI VI
Fa # (Sotb) - Sot - Lab - La - sib- s

Etant donné que le Si est la note la plus aigu& de la guitare, il n'est
pas possible d'exécuter des gammes complétes (de tonique a tonique) de
trois octaves, comprenant des notes plus aigués que celle-ci. En re-
vanche, on peut, avec les mmes éléments, exécuter les doigtés corres-

pondant aux gammes de Mi et de Fa.
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Pour la gamme de Mi qui suit, on utilisera le doigté "B" amplifié. On
peut remarquer que, alors que pendant la montée sur la 5éme corde nous
effectuons un changement de position par le 3éme doigt, pour la descente

le changement de position se fait par le ler.

IX
g "BY amplifié 126 124 —734

I IV
07134 73 —>34 7134 73 & o

®  s5éme ® O \ IX

v i 124 =>124 134 >
I @ @)

>

L'utilisation du doigté "C" permet d'ouvrir une autre possibilité:

s I Iv ngn IX.
07134 —>24 124 124 713 =>73 7124 7134 >
6°me @ ® O @ O
I
7136—1724

[ =

-=)

Notons que la montée est différente de la descente. Il est intéressant
de combiner en Mi ces deux doigtés: montez avec le premier, puis des=-
cendez avec le deuxiéme, et vive-versa. Nous aurons ainsi plusieurs
possibilités de doigtés qui trouveront leur application dans l'exécution

de toute piéce de musique.

"BY amplilié ‘
fa I v VIO
W13—>724 134 7124 7124 —>734

BN ampgigin, 3% 13
I v o VII
w3 0713 —>734 / o \ 124 =124 134 >

® O

Nous avons vu jusqu'a maintenant les meilleurs doigtés, compte tenu du
fait que nous n'avons effectué que deux déplacements par gamme. Toute-
fois figurent ici & titre d'exemples quelques doigtés (surtout pour des
gammes de trois octaves comportant plus de deux déblacements), mais qui

sont certainement moins efficaces que les précédents.
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I Iv V1T IX IV

4 734 73 —>34 713—173 713 —24 124 =734 >
® 06 @ ) ® @
71734
( ¢=—m————)
@
I IV
4 734 13 —»34 7134 24 =724 724 ""’7.3"" >
® 0O @ Q @ @
( < 74— 1734 )
@
I VI IX X1V
4 7134 —24 7124 72 —>73 7124 7124 —>7134 >
® 0O @ (©) ) @

11) Mineures

LES gammes mineures impliquent l'utilisation de doigtés souvent com=-
plexes. Commengons du plus simple au plus compliqué, avec les doigtés
pour gammes de deux octaves. L'astérisque (%) indique la note la plus
aigu€ a partir de laquelle commence la descente (signalée par la ligne

verticale) .

I IV ‘; T .

4 124 ]T—734 7124 24 1—>7 | 4217 37 —»37 4217 427 4

® ® O O @ O |® o ® 06 6
T T IV v VI VI VI IX

La - LaB(Sib) - si - Do - Doff- Re - ReB(mib) - n

I VI x I "B"IY
134 13—134 7124 24 124>421 4217 37 431 4317 "
'
© o o @ 0| @ 0 ® O
I I oo IV v VI

Laf(Sib) - Si - Do - Doff - Ré - REY
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L\ - L
2—21 421 371 437127 4

I VI R " >
4 124—>24 1—>734 24 134 [/ ® © @ ©

m
Depdil B3 It AP 4
g e

IV vV VI VI VIO @ O @

Do - Ré - REf(nib) - ni - Fa

I T VI v I
4 124 73 T—s734 . 13—1734 2—>21 4217 37 —>21 421 4‘\
® 0 0 @ @ | @ O ® o
IV v VI VI vim IX X XI XL

Dol - Ré - REQ(Mib) - mi - Fa - Falf- Sot - Lab- La

I v IX* v I

7134 73 13 —>734 713 —734 | 2 —>4317 4317 37 =337 437 )
® 0 O @ | @ O @

I I m Iv N VI VI VIO IX

ReB(Mib) - mi - Fa - Faff- Sot - Lab- La - LaB(sib) - s

Enfin, nous verrons ici quelques doigtés qui couvrent des gammes mineu-
res mélodiques de trois octaves. Le premier correspond, tel qu'il est, a
MI mineur ; il est important d'étudier ici, comme dans tous les cas déja
exposés, la maniére avec laquelle se font les changements de position.

Les trois doigtés qui le suivent englobent toutes les possibilités qui

restent : depuis FA jusqu'a SI.

]I IV V]]I XI M VII “B".!!
0124 13 —>34 124 =24 124 13 =24 12| 421 .
)(aagne)
® ©) @ ©) ()
4
I
421 31 431 431 421—s421 O N
@ o & 0 ®
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I VI IX X XTIV X

vIx II
3#*
4 124 — 24 7124 —» 24 73 7T—>1734 ?3—;?34' 2—> 437 437 37 —> 37 437 4271—> 427 4 »
® o ® @ O @ I @ O ® O ®
I I T IV

Soe.ﬁ({.ab) - La - 5£b(£aﬂ) - 5i

I Iv Vi ; X XI‘J* X v I
4 12— 24 13—1734 73 13— 1734 73-—)734' 2 437 437-—-3_’42? 37 —>37 421 4217 4 )
©® 0 @ o © @ | @ ) ® o0 o
(Utilisez les mémes positions que pour l'exercice précédent).
I v VI X VI or I
134 73 —734 724 73 ! —>734 ?3-—)732 I 2—>437 437 37 —»37 437 421 —>71 437 >
® o ® 0 O @ | @ o ®@ 0 ®
I I 1T Iv v VI s/ VI

Fa - Falf- Sot - Soef(Lab) - La - Sibrral) - 5i -



GAMMES CHROMATIQUES

Répétez la montée et la descente chromatique sur les 2é&me, 3eme, 4éme,
5eme, et 6éme cordes, de la méme maniére que sur la lére corde, méme si

dans ces exemples il n'est pas utile de dépasser la l6éeme case.

2
#G;c::le‘Jagjsu=I]“l _23-=u=h0u°1°%2%232
=EEF=ESEE: : ‘

¥
{111
o
L 118
u
L1i
o
ol
§

0 101 2
i RE E o [—— l.2.1.5 3. 35 3 0
T {1 P~ m 1 ' 1 it e s . v 11
VS T 0T T R Al A . ? [ — } ]II
a
12 1 2,3,2,3 8 3 1,21 8
12 3 2,3,2,3 & 3 &
g 32 3.4 3 gﬂr_ﬁ# 3 3 4 3 1,2 1,2 2
‘M IIFFIFIJJLKFII _—
1 L_L | P VN —
e S EEEE ==

e ——— el

: 312312 1 2
2 42,3, 2,3 %32 32,121 34 ! L 3, 4
8.4 8,12 1 3 % 3.2 8,2 1 2
-.h.-ﬂp_'_d-_ﬁghgﬂp“fh‘hr"ﬂghﬂ'_p_pm#l;;l 3 4
1’ p RmET Wl R ) 1 ] | CRENCI] UM (FSEIRY Snlamy S EOR v wnaic) ETmE §
1

'_# T T - g 1 1 1 i L 1 L 1 | 1 1 4

1413, w3 2 3 2.1 2,134
o ..h..hi Fp*‘#@gﬁ:rszazlzlnlauaq 4
b 1 I o AL |
#_ﬂ { 'I " il = ! TI TLI {i E, ,i ,i i! ! %
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Répétez sur les autres cordes ce qui a été effectué sur la lére.
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ARPEGES

Bien qu'un grand nombre de formules aient été exposees tout au long
du chapitre précédent, les études permettant de les mettre en pratique
ont éteé cependant peu nombreuses.

Il est treés important de mémoriser chaque formule avant de com-
mencer la pratique de ces formules, puisque c¢'est de cette fagon que
l'on pourra concentrer toute son attention sur la main droite.

Il convient de répéter chaque arpege au moins deux, trois, ou

quatre fois sur chaque corde, avant de passer au suivant.

Sont exposés dans ce chapitre des arpéges de trois, quatre, six et
huit éléments (doigts ou cordes) sur quatre cordes : une pour le pouce,
une pour l'index, une autre pour le majeur, et wune autre pour l'annu-
laire.

Figurent aussi des arpéges sur cing et six cordes, d'une structure
plus complexe. Les éléments peuvent &tre simples ou doubles, en fonction
du nombre de doigts (1l ou 2), qui interviennent gimultanément dans le
développement de 1'arpige (comme nous le verrons par la suite).

Pour la construction des formules ou groupe de formules, il a éré
considéré que le pouce doit toujours occuper la place du premier éled

ment, soit seul, soit simultanément avec un autre doigt.

La méthode de construction suivie s'appuie sur le fait gue, partant
d'un ensemble de départ connu, on élabore des formules dérivées de lui,
afin de s'appuyer toujours sur une référence antérieure déja assimilée.
| Un systéme, dans lequel le pouce a un rdle tout a fait en marge des
autres doigts (tendant & obtenir une indépendance totale), s'est donc
développé. L'indication majeure & suivre tout au long de cette meéthode
consiste & '"pulser" treés exactement en méme temps le pouce et le doigt

faisant partie du méme élément, en évitant toute tendance a "l'arpege'".
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A) DE TR

Formules

Etude N°

9

OIS ELEMENTS

pim=pmi

pia-pai

pma=-pan

ima-ami
1

LT g

ARPEGES

p
P
P

fn-pnt
@E-pgi
ﬁa-paﬁ

u
A\

f 0

#
4

Fal tm
|‘ v
g 3

ul
&

B

ima-mai-ain
p P B

%ml-gia-%am

=

R,

Cette étude est utile pour appliquer les formules p@m, p m

eteam.
@ gg; pam
== pa
ete ete
Exemples : % lﬂ: ﬂ @:ﬂ-
*T ¢ T 1 il 4
Etude N°® 2
= R s e Q
e Tl T
=gl O O o G
R r PR TRty
T OfAddnaddmdad,.
%#‘l li:‘ T — % 8 ]
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®

Cette étude sert a travailler les formules p i a et p a i.

pia pai
) - etce J J ! } ete

4
Exemples : ﬁ} l
< - -

Frr T F r I

i

Etude N° 3

Cette étude permet d'utiliser les formules de trois éléments qui n'oent
pas encore eté employées dans les 2 études précédentes, ainsi que les

permutations d'arpeges de quatre et six €léments.

il

il
=W
-y

..
[as]
BpR m
[
H
q
—
28
Feag
D vy
e H
11
AL .
Rpans
=
|
b &
i i
L9
\2

|
—9
—
—|
__:i
ol
—3
- J "
S Ty
=
-
-}
—
et
||
o

i

@-U .
rJ'.mar iraimrami_rl'n

e
T S I

NOTE: Des six derniers exemples, les trois premiers peuvent n'en cons-

L
.
ju

tituer qu'un seul, si on les travaille en série.

Observons : i m a it m a imaimaimoai.

Le seul élément qui varie est le pouce, qui dans chagque exemple accom-
pagne un dolgt différent. Idem avec le groupe des irois exemples sui=-

vants.

(1} I¢i la permutation i m a est incluse.

{2) Les trois suivants correspondent a la permutation a m i.

15



B) DE QUATRE ELEMENTS
Formules:
(1) (2) (3) (4) (5)
pima %mia-giai—%alm-%imi pél‘;ﬂé %mal pimi
i nima-iman-~gpanmli-aminm 3 i i ia i
plan B ilj B g pITl I.Il %aml piai
pmnia %iam-%ama-%mal-%ala p%?%} gj_am pmim
pmai paﬂia %aim pmam
painm pgig %ima paila
pami pigi %mia pama
Exemples avec le groupe (1)

E\UAL5 pima pia=w pmia pmaal pa im pamnm i
T .
v ? elc elc : gl

Tempo * (d= 5 )

NOTE:

N

e ot 2ic
?EJ =54) TEJ-.-; 5% )?(.\.-. )r(J:. 53) I

Il convient de travailler les six formules comme suit

(.\ =58>

- Dans p i m a tous les doigts doivent &tre en position
d'attaque (c'est-ad-dire en contact avec la corde qui leur

correspond) au moment précis ou le pouce appuie sur sa corde.

De cette maniére les positicnnements de 1'index, du majeur et

de l'annulaire se reéealisent simultanément, ceci permettant

entre autres un gain de temps et une meilleure souplesse.
piam

trouver avec anticipation

- Dans ce sont l'index et l'annulaire qui doivent se

sur la corde qu'ils devront atta-

é(y

fal

quer, au moment ¢l le pouce appuie sur la sienne.
- Dans m i a 1e majeur et l'annulaire doivent "anticiper".
- Dans p m a i idem que dans le cas précédent (m et a).
- Dans p a i m et pam i seul l'annulaire anticipe.
Exemples avec le groupe (2)
imia miasai iaim aimi mima

imanm
¢ ete

:
i
I
b

naia
ete

] ™
&
e
o
2
-
o
s
k.
o

l“§
=
e
I3}

i

¥

76



NQTE: Dans ce groupe les douze formules se réduisent a trois, puisqu’'en

les travaillant en série, trois cercles seulement apparaissent.

imiaimigimiaimiaimisimiaimiaimiag.iees.

nimanimanmimaninraninmanmimaninamima.ieens

aiamaizneaiarpmaiamaiamaianaiamailam..ieess

'Seule la place du pouce varie par rapport aux autres €léments.

Exemples avec le groupe (3)

Qévégi zné m %nl % a amasa g ig i.g i
_ E ete geic qeic E ete ele Eic

i i : i To T

o

B
=i

1143

Exemples avec le groupe (4)

NOTE: Les doigtés de ce groupe qui ne peuvent pas &tre utilisés (si-
gnalés par la mention "jncorrect"), sent ceux qui commencent et finis-
sent avec le méme élément; ils imposeraient l'utilisation d'un méeme
doigt plusieurs fois de suite, et par conséquent contiendraient une
certaine difficulté. Ces formules musicales pourront toutefois etre

exécutées en utilisant les doigtés précédés de la mention "correct'.

Incorrect Coarect Inconnect Connect
1ma1l1ma12tcj.mam iman .. a mi .tc i I'Lalmeic
) = = = =
o T » Tr B T o T»
Inconrrnect Connect Inconrrect Cornect
miam mi ametcmiai miai ;. maimmainm . igdim iaim, ..

Iitill"'!"

i T I e IS o E:?_ o M rp

Incorrect Connect {uco_:ciuc.\‘.; Connrect

anim amim 2
=T eic

17



Exemples avec le groupe (5)

Utilisez 1'Etude N°1 pour travailler les formules p i m i, pm i m,

pmam, et p 4 i a.

1oe B
50

Lo Rawl
B R
e &
H o

Lale!
o

\w > BiERi :
@z';:ﬂ:ﬂ: - sl

“ r I r ! ete P ! ete

Etude pour les formules iai et paia:

Ay == >l ;:E%‘c
2§'Fr - F: _ii_“‘

Utilisation du Pouce

Jusqutici le pouce a été€ utilisé seulement comme premier élément, seul
ou simultanement avec un autre doigt; il existe, cependant huit possi-
bilités distinctes d'utilisationr du pouce pour chaque arpége de quatre

eléments.

Schema Exemples avec un arpege quelcongue ( p ima)
: °2 : : 1,;;\08'6 %}’%572 --g_ic7.3 -etc?%
T Bew o — 3z F = .
123. |

T 8w & 723 1024 g2t 234

1 .34

BTt oy o

NOTE: Travaillez toutes les variations d'utilisation du pouce pour
chaque formule d'arpége.

NOTE: Pour les arpeéeges du groupe (2) utilisez ce systéme seulement avec
le premier arpége de chaque rangée, excepté pour 7, 3, o il sera
utilisé avec le premier et le troisieme de chaque rangée, puisque comme
nous ltavons vu, les douze arpéges se réduisent & trois. Ce systame
utilisé pour tous les arpéges, contiendrait trop de répétitions et de

redites; voir les exemples suivants
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lnmla 1mlsas &aimi
e

s .

iRk

C) DE S1X ELEMENTS

Ils dérivent tous des arpeges a quatre éléments déja étudiés. De ces aix
éléments, quatre sont donc déji connus. Seuls les deux derniers éléments
sont nouveaux. Sauf indication contraire, tous les arpeges doivent Btre

pratiqués avec 1'Etude N° 3.

Formules et exemples

Arpéges dérivés du groupe (1)

pima piam ponia pmai aim ami
pimaim pianim prniaim pmaimi paiminm pamimi
pimaia piamia pmiaia pmaima paimia panima
pimami piamai poiami prmaiai paimai pamiai
pimama plamam pmiama pmaian paimam pamiam

pima pimain imaia ima mi i
ete P —— etc P 2l,tp Plmama ..

e

¢/ ; 1. . =
T I I r
an pi :n_:L__I e i
1;;- C) TFL <> TIH 1‘;.
puiapmiaim . pmisaiaecpmiamie, PO iamarl,,
! y :

¢ — EEfe==cct

f o ? » ? » w

nmail pmaimiztcpmalma pmai_a_ietc pmaian

FH-I =
T - py & 1 P

paimpa imin’ , peimia’y, paimail , paimanm s

if_&: e T
panipamini ~ panims

F 7

-h-'-_
| 1k

m

HHH

il

elc

- -

—ul
—
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Arpeges dérivés du groupe (2)

imig niai igim aim

G 2. S 2 2
%mialm giaiml %aimim %1m1m1
imiaia miaima laimia aimims
P P P P
imiami Eiaiai iaimai aimiai
P D D
imiama miaiam iaimam gimiam
P B P b

mima iman mami amim
P 2. E___
nimaim imamim marimi amimim
P % P 4]
mimais imamia amima mimia
B B B B
nimami %mamai mamiai 8mimai
p P
mimama imamam amiam amimam
P p B B

aiam iama amai gia
B B -
giamim iamaim amaimi aiaim
g P P B
aismisg %amaia anmsaima Balaia
P P
%iamai iamami amaiai Eaiami

p P

%iamam %amama %maiam 5aiama

La signification des signes & et Q sera exposeée ultérieurement; on

ne doit pas en tenir compte pour l'instant.

o ¥ @ay .
im 1

a
a ami l1mlanmna

P e e

I»

m;)*‘ [ ]
m

H
=]
H
j44]
e

a
=
[
w o
B e

iaimiainim iaimia
ete ete

ete

g0



Q (aimlmi)-‘- Q C)
aimil eaimini ainminma aimiai aimianm
p—— ete T | ete ele ete
L | ]
U 3 l. l. |. s
IERRE: fo I e
(mlmala)_‘ ¢
mima nimaimn mimadia mimamnmni mimama

1 T elc ele r‘metclr__j = l ]gtc:
T

?P rp
imam iman im imam ia

et

W & (mim i ai) _
imam ai ima ma m
ete

(1am1am)_*_

mamiai mamiam
ete ete

? F. F- r- . r-
*—Les formules mises entre parenthéses permettent d eviter d'utiliser les

formules de doigtés qui commencent et finissent avec le méme eélément.

(miamla)
aiamaiamimQ aiamia '*' iamaiQ aiamamd)
ete etc etce ete

7 7 7 F
. ibasasliETsing




Arpeéeges dérivés du groupe (3)

i 1 i o & i . I
ing mEn fam aha 248 184
pama bmam baam paia
AmAnA namam hakat amiafia 2858 18184
b P P 8 B P
a g a g a I o 4 B a a a 8
pinimipninim plalalpala?a_pmimi pimlg
ey ' '
Arpeges dérivés du groupe (4)
imai jami iam maim aima amia
ol g g il - -
i‘jmaimi %amimi %iamim %aimim ﬁ-%imaim %miaim
2= %maima %amima Rt %iamis. %aimia %imaia %miaia
imaiai jamiai mianai g maimai gimami 3 amiami’
P B P P P P a
iijmaiam -‘é- %am‘iam_ %iamam gaimam %imama %miama ;

Le signe -¢- signale les arpeéges composés de deux moitiés identiques.

L1

| | L1 1 i;j i | gl =

82



‘é‘ (a:i:ma:i:m} "'

alimazimadin a o i i i
R 640 Pt B0 1,10 Bl 7 .
| ; 1 S| [;ilzl -
 w—

)| 1 d

!)‘_' e ra—
¥ T 7 F T
(a2 miaiz)W
ami aamiaim amiaja a mi ami# amiam s
J_ etc ] ! I| , etc IZw: ete l ! I ! !etc

W

T T F

Formules dérivés du groupe {5)

imi iaji mim mam aila ama
pinimi pisimi poimim pmamim paiaim pamaim
pimima pilaima pnimia pmamisa paiaia pamais
pimiai piaiai pmimail pmamai paiami pamami
pimiam plaiam pnimam pmamam paiama pamana

Les formules p im imi, pmimim, pmamam, et pamama,

doivent se travailler avec 1'Etude N° 1.

Les formules p i a i a i et pa i a i a, avec l'Etude N°® 2.

pimi pimimi pimiaigy pimiam'r—p\\s&i®

G, , g 3 )

fiai?piaimi.’ Fl;iaima Eiaiam'\ ¥ N @
e e e
F-
p

pueinm mimia(:)
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{p mamam pmama
pimnmimni pim im

 E
——
L s g |
B m

el
B o
P g

o

arlap
{

3 pailaia pai aia

Etude N° 2 ﬁz_
 ————— - r

e e, . £

Autres formul

Elles dérivent d'un groupe

nommé .
%EEE
%mimim
%mimia
%mimai

mimam

e

Les formules
se travalllen

Les formules

es

pe pm

iajiaim mimimi
P p
%alala mimima
j8l
%aiaml mimiai
p
iaiama imiam
b B
imimim, mimdim
t avec 1l'Etude N° 1.
iaiaia et a2 iaiai,

mama

b__
manaim
B
mamaia
P

mamami
P

Eamama

de 4 éléments qui n'a

—

encere été ni vu, ni

axira amam

giaimi gmamim
P P
aiaima amamia
p P
aisiai amamai
P P
giaiam amanan
p |4

i, m amama,

et a m ama m,

avec l'Etude N° 2.

. . . % (iminm an) ¥
imim i a im i i im i
) F—jl_nliuetclnlil;nal gtclml mameic E}U(JLi—
< ; - I—ur—t—m—3—m _1;
T 6 T 5
» (iaininm) g 1 _
igig iaiaim ia iami ia i anma i,
=) etc I T ] ete J I I ,etc t}LOlL 2_
1“ _’:LI r H‘l :(;_l: 1; T AR .u“_l:]
= P

Q (mim im :
pini mizcinmoe nimiai nimian ‘ l
A [T | T ? ' elc [y ete ete E Lol
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(im imim)W
ma ma mamami mamaim' maﬁaia.’ ‘\()lﬂ..
ete T letc ]etcEU ' s
E. : 3 = e |
v = 7 F= P

= B B "
aiai aiaini® (Zj::LZ:J:L.Ei)‘ aiaian @ E\O(XLQJ

|} etc | p.i.c ete
_— e e

) - =. =
ﬁb ﬁ) ?p fp ?
(miamia)
amam amamim amami "' ___mamaiQ ~

ete etle elc th)(li i

. ——t s T mow

1 ol |

Etude N°1

Etude N° 2 e ;H 5 Z ; E
]

Autres possibilités

Tous les arpéges signalés par le signe @ peuvent se travailler aussi

avec les formules p im im i, piaia i, et pmamam.
pimimi pi a i si pmama

| 8 el 2u o i (N T

Exemples

C@J:

Les arpéges signalés par le signe (:) peuvent se travailler avec les

formules pm im im, paiaia, et pamama.
pmimim pa 1a i pa ma m._g
Exemples g, e e o
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Utilisation du Pouce

Jusqu'ici le pouce a été utilisé comme premier élément, seul ou simul-
tanément avec un autre doigt, mais il est possible de l'utiliser en méme
temps avee¢ un autre des cing €léments restants. Pour cela il faut com-
biner chacun des termes "a', "p'", "ec'", et "d", avec l'ensemble des

termes de la colonne situéde & la droite du schéma ci-dessous.

a T % % o o w
b ow w
4 1 2 . « B o«
i @ B
c 1 & .3 L 5 .
4 o 6
d 1 28 3 « 56
4L 5 6

La combinaison de "a" avec la colonne de gauche donne le schéma suivant;

E TR g
T e o b
T o s & 5
: PRI T -
Ts ¢ & Fu
Tw a4 o8
TawsmB3B
T 5% 38
Exemples
oo owa L e R R 5 . i oo ¥ L—ﬁ T s e 4 Tﬁ T et Gt

T Fr T == I’ T FF=LLT

Schéma résultant de la combinaison de "b" avec la colonne qui suit:

T2 4w » &
14 s % 4% i
18 ¢ m 5
T2 aw 56
1 2.4 5.
T2 « & s 6
128 v % 586
T2 4 58
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F e e ;2.4-‘_'?2--5'72_47-12.45

Exemples = == ;ﬁ-izli i
—=F §pr o T rprgprprrog

Schéma résultant de la combinaison de "c" avec la colonne de gauche:

Fa 3 sowm
1 o« 3 % &
1.3.5.
Ly 3= b
1345,
1 .34 .6
134586
L« 3 6
7,3-'1.34-°?.3.5-?345?.34.5

Exemples %:_?é';ﬂ: '_!_ '_ === %#
rf T PF Trrr rr prp

Dernier schéema:

123 ...
1234 ..
1T 23% 5 &
1 23 « « 6
T23 4 5,
12234 . 86
t 23 . 98
123456

Fol | 1 ' )

— = = =

-y . g e e = o

EfT LT OIT ¢ ©f7 EELTET

Toutes les possibilités d'utilisation du pouce sont résumées dans les
schémas précédents, sans aucune omission. Elles peuvent & rve utilisées
pour n'importe quel arpege de six éléments. Il suffit de superposer le

pouce & n'importe quel autre doigt, en suivant les formules des schémas.
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D) DE HUIT ELEMENTS

Prenons au hasard un arpege de 6 €Eléments : p i ami a. 8i l'on
réutilise le méme critére qui a servi a transformer les arptges de
quatre en six éléments, nous aurons, a partir de cet arpége de 6 é&lé-
ments, quatre des huit éléments:

piamiaim

piamiais

piamiami

piamigma

Choisissons l'un d'entre eux: p_i 2 m i a m i. Si 1l'on observe btien,

nous voyons que celui-ci peut &tre décomposé en deux arpeges de quatre
éléments, p i a m et i am i, qui ont déja été étudiés.

Nous pouvons donc remarquer l'importance que peuvent avoir réflexion et
observation au moment d'affronter et de résocudre une difficulté tech-
nigque. L'étude d'arpéges comprenant de nombreux éléments n'est plus
nécessaire; ces arpéges résultent de la combinaison de "noyaux" é1é-

mentaires, plus simples, comme l’a exposé ce chapitre.

Formules

pimiaimi - piaimiai pimamima - pamimami
poniramim - pmaniman pimamami - pmiamaim

paiamaia - pamaiama

S5i l'on décomposait rationnellement ces six premiers exemples, on remar-

querait que la -~tructure ta plus logique serait la suivante!

Par exemple pimilaimi, se décompose en p=4imi=-a-4imi"

Les six exemples doivent s'analyser ainsi:
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©

ima mima P an il gami

Sl
'—I

=

=

@

=

'.J-
< ¥

& . r

De ces quatre derniers exemples, les deux premiers ont en commun le fait

de ne pas utiliser de doigts disjoints.

Les deux derniers peuvent se décomposer et s'analyser de la fagon sui-

vante: p im ~ama-m1i (ou pi-mamam- i)
pmi-ama=-1im

ce qui permet de voir trés clairement que la difficulte technigue pro-

vient de la succession majeur - annulaire.

Utilisation du Pouce

La possibilité de découper {(pour l'analyse) ces arpeges de huit éléments
en deux moitiés de quatre éléments, réduit de moitié le nombre thiorique
de combinaisons possibles comportant l'usage simultané du pouce et d'un
autre élément. Ce travail ayant déja été réaliseé pour les arpéges de six
éléments, peu de variétés présentent un intér@&t pratique véritable.

Les possibilitéds théoriques proviennent de la combinaison de chacune des
huit formes distinctes (déjia vues pour les arpeges de quatre éléments;
représentées par les huit lignes du groupe "A"), avec chaque forme
(ligne) des groupes "B'" et "C". Les combinaisons entre "A" et "C" sont a
rejeter car ces deux groupes sont identiques. Des possibilités résultant
de la combinaison de "A'" et "B'", choisissez seulement celles qui, par
leur rythme, méritent d'dtre étudides, car du point de vue technique

elles n'apportent rien de nouveau.

A B G
T % &5 - RO
18 s s B i & 5
T & s % s E% T
1 & @b & & B 5 XA B
t 83, . &R 5 V7 .
12 & 4 v By B 5/6 A8
1 & 3.4 . ¢ 78 g
123 4 « 655 8 567 B
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Exemples
La formule suivante (de huit éléments) se décompose ainsi:

pimi

F

P% /
/
\

La suivante

D imi aimi

ﬁ

%E
=t
Cr

aimi

J —

Lr

Deux formules inteéressantes

Jf '

.4 *

gy —1|

-~ W

~
—%
(

.
L9
N
O
L]
-

E) AUTRES ARPEGES

Jusqu'ici seuls les arpéges sur & cordes (1 corde pour chaque doigt), de
trois, quatre, six, et huit éléments - simple et/ou double -, ont &té

développeés.

Etudions maintenant guelques formes et formules d'arpéges construits sur

cing et six cordes.
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Etude N°4 (sur cing cordes)

—
i
it
_ﬂ
¥

¥

vy ]

T—ﬂm

[ iy ]|
O

¥

~4
—dIf
i
it
W
—l
—il

Suivent des exemples de formules symétriques par rapport a la note la

plus aigué.

iai aimi

s T

Les permutations possibles sont trop nombreuses pour &tre développées
ici. Il est important de toujours analyser au préalable la structure de
ltarpége, puisque tout ce qui reléve de la meécanique pure doit &tre, a

ce niveau de développement technique, largement résolu.
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Etude N°5 (sur six cordes).

o h__-_-_"_l b__ —x A e —
r'..--ir‘_-‘__ et PR N it L A, B o~ N E (i
.‘-_l’l_._-‘__ B 1 T e el
_—-'.'_.‘ WO . --‘-

BII
]

Quelgues exemples

mizg maim 5
P p

pipil ipi
: - % (Formule de 1'Etude N°1,

de Heitor VILLA~LOBOGS)

Le doigt entre parentheéeses peut &tre employé comme substitut.
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F) ARPEGES AVEC SALTS DE CORDES

a) Avec saut entre m et a

BI— _
P i oo & oo = im
]

) = £ I 3 T Th

3 Bl i
i I i pam

s
1 -
b

b) Avec saut entre i et m

Bl — 3 Bl — .
" i
imal B; manl
% .1 o .'Lci
- B —3 = 1
—— = =
1 :1
i 3
c) Avec sauts entre i et m, et m et a
BI
: i ; i
45 om 8 Beas pi m_ & 3
- 4
% = =
= Tha—

- Pt
Ces trois nouveaux arpeges peuvent se pratiquer de la fagon suivante :
aprés avoir joué avec un Barré sur la premiére case (B 1), on répétera
la méme formule, sans interruption, avec le Barré II1, puis avec le Barré
III, et ainsi de suite jusqu'au Barré X; de la, on redescendra en exé-
cutant les mouvements inverses {ceci permettant de travafiller en méme
temps l'usage des Barrés).

Pour pratiquer les arpéges de quatre éléments utilisez les formules du
groupe l. Pour ceux de six éléments utilisez les 24 formules dérivées du

groupe 1 (page 79).

G) QUELQLES APPLICATIONS

Toutes les formules de quatre et six éléments (sauf celles qui com-
portent des éléments répétés, doublés) peuvent Btre utilisées non seu-
lement pour des arpéges, mais aussi sur une seule et méme corde, en
répétant des notes identiques. Les formules qui ne commencent pas par le
pouce doivent se pratiguer avec toutes les variétés exposées dans Lle

paragraphe "Utilisation du pouce”,
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Exemples (choisis au hasard}

P
=1
l_.l
m
o
|_l
=
w
H
l._l
4
=]
[
o
=]
@

2%c rp Fb rp 5p etc

H) AUTRES APPLICATIONS

Avec l'Etude N°6 on fera usage des formules qui ont été travaillées en
arpéeges et en notes identiques {(sur la mémne corde), sauf qu'ici les
doigts i, m, et a, travailleront sur deux cordes (et non sur trois,

comme jusqu'alors).

Etude N°6

/—-—_-‘\ /’-..-._-~.~
6 S . /*"Z-‘- (1)
p1 a2id piami
A efe ete ete
% i } =
i —5 .~ T
pam i ma3a Pa o 1 ma P amian
=TT ) ete etc eie

T~ T~
- & /T-"‘\
pam iam pemn i msg : s
a mi
efc ete D B etlc

i -— 1t i —

H 1 4

S ]

'_l
* i
¢ o
1
1

(i)
4.
]

o
I . N

a
| B (I
8 1o
1 .

oy
e
¢

o3
{8 |
| H
B | B
L T | N

m
i)
4
M

L
!
£
1
=22
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ﬁetc qﬁ elc ﬁﬁ ’ ete
:‘ E—' ;l ;-l 11 | e ool —i ol = | it

anma i aiagzm i 2

o e RS o 5 8 A e s D R

e e —a oot e ——y

pina m .4 pima mi pamiam pmiam
010 N D R T o s O 1 ete cie
.- e e "~ e

(2) Déja étudié (cf. page 83

Autres variantes

Sur la base d'un accord {(Mi Majeur, dans 1'Etude N°7), on exécutera

chaque formule en prenant 3 cordes a la fois.

L i | o o
Y 2w 5 w w 3 = % *
imami g . ;
imami a8 o=
0 1 e 1 - -.'Il b d
g'_}f o A i f e e F——7
3] == = - T o=
- »
ima mi imea m i
ima m i
13 1 1 e 1
g : J0 - 11 l; j H
) = =t - =
» -

L 104

M

Autres formules :

Développez les 11 formules suivantes en utilisant le modele de déve-

loppement vu ci-dessus.

95



—— e et
l'_;..} : 'H ﬂ:i b — :'i Al F = 1 - pui 4 |
v > ¥ - (2= 3 = Y 3 " e =
=3 » =2 e ¥ 2
AT im 8 1 F il o 3 ma 4:#
E;; e L - H i | AV il " o H 1 - il L 1 1l
Y S ¥ & = ¢ :.i-'f$ va:"'ii::
= = > [ >
fa) n 1 a ma] i i LA m i oom 3
- d | —| L] - _;1 5 ;l mallh i ) i1 1| o | 1 4
T o » a: LU= = 3 ¢ b I —
w ' F - -
I i i g pa o 3 m J
E # 1_: . 1 ﬁ . ;I 1 17 i ul 1 |
[ ] = 3 v ;3 v vy =
E v -
[) ACCENTS
Ce paragraphe demande une attention particulieére; un accent mal placé au
milieu d'un arpeéege signifie, en effet, presque toujours la perte de
l'équilibre des forces propres de chaque doigt, ou pire, la perte de la

régularité, voire l'erreur de corde, etc...

Leur utilisation est pourtant trés simple. Il existe deux facons de bien

les utiliser. La premieére, la plus simple, consiste & accentuer chaque

doigt séparément, pour chaque formuile.

Exemple : > > :
pinmami accentuation seulement avec 1'index
pi%?a%?i accentuation seulement avec le majeur
pimamni accentuation seulement avec l'annulaire.
Travaillez de tette maniére les formules de gquatre, six, et huit élé-
ments. Pour les formules gui ont des éléments doublés, repétcés, i1
convient de n'accentuer que les éléments simples,
La deuxieme fagon de travailler les accents, dans des formules d'ar-
peges, consiste a4 se baser sur les schémas d'utilisation du pouce déja

étudiés, mais au lieu de rajouter le pouce i la place indiquée par ces

schémas, on accentuera 1'élément indiqué.

J) ARPEGES AVEC LE POUCE

Exercice préparatoire

#’

e PP DPPD _,F.--—""'ﬂ -
e =y
SEEE "% 5 o =

|

et

-

-
S
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M

-3

{f.[
u b

w

i
H\

L : il 1
Y, " =l -5 = 5 7
= » r oo 2 F r
= 3 etc', = elc
Formules de six
p
-
PP EAP"P’- = e ma e ———
! e e — i e 3 =
ol R | 1l | - 1l | | . ) _— aal 1l 1 1 11 L L |
b - ;J B ‘=I 1 - 1 U v S 1l :'J d 14 : i |
BT = =% ¥F D9 ¥ ¥ 3 ¥ 9 7 @
& # 3 & —
P W 5 b oo™
ety 11
T i Il U L. H |
g ——a} i < —+ ——— - e o +——— 4
v/ 3:*" =3 # 3@ = e T T il =S w
# = = ™ 1
p D D - g
= :F.%J'gu = — ¥ ‘?_r@.‘_"q
e o i e e e e e Tt I ——
v = ﬁ* T W oW -+ 3 ¥y =¥ 0
¥ > = ¥
2]
P p’ n.n b p j po d‘#
e Ty = ——=1
o - = = v = » » = ¥ = »
4 » » ¥ >
g 5.1
= ™)
e ‘ﬁd I H—H'F:
] o : e ! “ | :: = A= | T = i i |
= e e e s e e i ma
= ¥ t = 2 =
= J # 3 7
6 B p P 2 > e
T s T "#17 ol
H—-" = ! s e R o B e A TR
o .t 1 - d b | - ity It L Livens Bt 1 il u
L2 — - = =3 - = = = = = ¥ = =
= = ) - =
P D }:-: PP DPDPD E___...--
1?- I T o _? ¢h‘!
% A_! i —paet — 4 —-—odf ~—1i —— ——
- ar — - 14 - i o — - 1T . — a1
R T = 4 ¥F = ¥ =% ¥ ¥ = L
v > = »
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LE COULE

A) DE DEUX NOTES

1) coulés ascendants

Ce sont les coulés qui lient une note & une autre plus aigué. Ils s'ob-
tiennent en jouant la premiére note et en laissant tomber ensuite avec
force, sur la corde et dans la case recquise, le doigt qui doit exécuter

la note suivante.

Formules 0 7
0P w £l

Exemples sur la lere corde, en premiére position.

Al ] i L J A N

ete ete _ elce ete etc

Répétez cecl dans toutes les positions (au moins sur la cinquiéme et sur
la neuviéme position). Répétez aussi l'exercice sur les autres cordes.
Contrdlez continuellement la position du quadruple; maintenez la regu-
larité. 11 faut s'attacher & produire la deuxidme note avec la méme

intensité que la premiére.

2) coules descendants

Les coulés descendants lient une note & une autre plus grave. Ils exi-
gent que les doigts soient mis avec anticipation sur les notes qui
doivent 2tre lides. Aprés que la note la plus haute ait écé jouée, le
doigt, au lieu d'abandenner la corde comme lorsque les notes ne sont pas

liées, tirera sur elle avec force, afin de produire un son net et clair,

Formules L e 0w B P ol
Pl Bl wd D
it D
——
70
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Exemples sur la lére corde dans la premigre position.

Répétez l'exercice avec des coulés ascendants.

B ) DE TROIS NOTES

l) ascendants

P e . . Y o T o T s

0> 613 61% 023 02+ G3r 123 f2¢ T3t 234

[T e ————rapte e —————

Réepétez l'exercice précédent.

2) descendants

— — - - ~~ - ~ N ~ ~

432 §37 430 427 420 470 327 320 370 210
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3) mixtes

Les coulés mixtes peuvent &tre "ascendants-descendants' ou "descendants-

ascendants'",

Chaque groupe de Coulés Mixtes

se subdivise en trois grou-

pes, selon que la premiére note soit plus aigud (1>»3), égale (1=3), ou
plus grave (1<3) que la troisieéme.
a) "Ascendants-descendants" b) "Descendants-ascendants"

7>3 =3 7<3 7>3 7=3 1<3

3472 a7o 027 423 404 702

347 020 037 4713 {74 703

340 030 047 403 4§24 104

241 040 032 72 £34 274

240 721 042 402 303 204

237 737 043 407 373 273

230 747 732 3712 323 203

740 232 742 302 202 324

730 242 743 . 307 212 374

720 343 243 207 707 304

a) Exemples
71 >3 3 & 2 3 n 1 a 0 2 4 1 2 0
@ﬁ' ﬁ%ﬁ% it maa —
i
2 3.1 e 2fi\c o o] 1,3 0 1.2 0o e

= a 0 z o i 1] 4 0 1 1
? 3 1 Z /_3___\ | ,.2..\
. i i i =L Ll L i i 1 11 i i i i i o i L 1] 14 | | . i - j )i L i |
T e i T ¥ t 1 ! ! 1 i i 1 - : ——
i B 4 1 & 1 2o 4 @ P
1-‘“‘ —— — ——— o — 2 /'L"\ 2 — o
R | b 11 1] ': L ?:: R R L ok ] Pt L 1 e ! 5 1 1 1 1 £ - A 1] ! | 'I[ - |
7 <3 ¢ 2z 1 301 0 s 1 g 3 2
0 & 2
T —— T — OB —— ] —— T ——
ﬂ'—r e s e
H H 1 1
1 - [ 1l i L 1 i | of Al . 1] , i 4 L 1 2F i1 | 1] i £ o
__-:‘___gw il ﬁ:ﬂ_ﬂw
o & 3 1 % 2 1 & E] i 3
1 2
4 + I 1 1 T  — 0 T I : - i[[ i ]_E i El J! i Ii E 4 5
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b) Exemples

71 <3 1 0 2 1.8 23 L O st 2 1 4 2 0 4
—_ —~ TN e e O P NN st
ﬁ 1 bhe | 1| w?ﬂ - i b + . L |
e — e T ===
2 1 3 2 0 3 iz u 31 &4 3 0
i S e T /—\' ——— TN S

C) COULES DE QUATRE ET CINQ NOTES

L P ~ V. TN N
1 ) ascendants : 0123 = 0724 - 0134 - 0234 -« 71234 071234
0123012&0134023&1/3__3\& 0/1__2__3\‘“

o ot
* B el | e SR A | o S 1Y

Exemples -EE==E—: %
— — — P e e ~N
2 ) descendants : £321 - 4320 = 43710 - 4270 - 3270 432710
b 3 21 &3 20 %310 % 2 10 32 10 ik 43 &
gk o M e TR £ M TRy
pemsles  GrmereeTHCCEHCT Ry e
3 ) mixtes

Dans les tableaux ci-dessous on remarque que, dans la premiére colonne,
les coulés de trois notes ne sont pas classés comme lors des dtudes

précedentes. Ils sont c¢lassés maintenant en fonction de la derniere
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note. Ainsi, i1l est plus facile d'obtenir les coulés de la premiére
colonne avec n'importe quel numéro de la seconde (rappelons que chaque
numéro représente un doigt de la main gauche). Une fois les coulés de
quatre notes obtenus, on pourra former des coulés de cing notes, en les

combinant avec chacun des numércs de la troisieme colonne.

Exemples 070
0201, | 0.2-3-4
040,
720
730
140 2 0 foe 3w
230
240
300] 3 0-1-23
430
420
470
320 4 0-7=-2+«3
370
270
027 072
037 032
. B F o B Sl 7 A O O
727\ 232\
737 247
747 | ~~ 342 _—T—
b 2 b wd s gnid : 3 021 24
32
20 472
347 402
437 3712
ol 3 6 it Vi e # On Pl w ¥},
407 272
321 202
307 702
207 4 O0=71=2-3 732 o i - W g
107 742

0713 34
223 j= Py b 4240 o | S TR,
043 474
723 404
743 ‘_____‘5 324
2 4 3T 374
243 7 Wom Bow B ook 304 7 il = Tt
423 214
473 204
403 234
323 2 0-7=~3-4 5% 2 > RS W
373 724
303 104
273 034
503 4 0el=2al 024J 3 S G O
703 07 44
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D} AUTRES COULES

Utilisez les formules notées dans les "Exercices Préliminaires" (cha-

pitre "Gammes"), mais cette fois sous forme de coulés mixtes.

E) TRILLE

Formules

GgigT07 ¢ v

0202020 .4, FELR2T BF wai

GIGT0 30 wus FF L AT 3F wws 238 FdET ey
0404040... T¢74747 .., 24242 42 vun 3434343

F) COULES SUR LES NOTES D’UN ACCORD

Les exemples qui suivent sont des accords dans lesquels une des notes
est ornée (mordant supérieur ou inférieur). Etant donné que ce sont des
positions fixes, et que les mordants doivent s'exécuter comme des coulés
(en tout cas dans ces exemples), l'intérdt de l'exercice est évident,
Les exemples les plus courants seront ici étudiés. Les positions avec
Barré se répétent sur tout le manche sans nécessiter aucun changement.

Avec ces meémes exemples, on pourra exécuter également des appogiatures
longues ou breéeves, ainsi que des trilles, Lorsque le doigté le permet,

essayez également l'exercice en exécutant des gruppetti.

ol -
¥ TRy ¥ A Al-' i 1Ay ll_---l_---'---- -~ I | S ¥ O | -I-.._--I
L LT T, e EROE] T WERTIT W T ™I Il W L W T -l--- W e 6 Se—"
RS L A Y 1 o B b | T DA SCF K N W bR R - M ol el D]r
P A ol = | Iy MHI.‘. -H!--"‘.‘lﬂ--ml--"“|

+ | S etivkn AN b e -m-l—_-'— ---“
_—.lll_-llll_-'n“-- .—-1“-
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S — | R ... 59 0 | | . A .
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i lll— ull-l'-_- i
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TREMOLO

Formules

pami - paim piail - paia
poia - pmai DRa’ - pansg
pima - plan piami

pigi - pmim

Ces différentes formules permettent toutes de réaliser un trémolo.
Cependant, l'histoire nous a montré que la plus appropriée est p a m i.
Ceci n'empéche pas l'exercice avec les autres formules, formules qui
permettent de développer 1l'indépendance des doigts (ce qui facilitera

également l'usage de la formule la plus usitée).

Les formules p imi, pia i, et pm a m, essentiellement, ont

une valeur certaine en cas d'urgence, comme la cassure d'un ongle, par
exemple, puisque l'utilisation répétéde d’un méme doigt permettra d'as-

surer le rdle que le doigt "diminué" ne peut plus tenir.

La formule p i a m i, fréquemment utilisée par les guitaristes de
flamenco, est injustement ignoree par la guitare classique. Elle s'avere
trés appropriée pour les trémoli lents, l'arpdge que reéalise le pouce
devenant plus large, plus espacé, puisque cette formule implique l'exé-
cution de notes quadruples, et non plus de triples, comme dans le treé-

melo traditionnel.

Dans l'étude du trémolo il faut s’attacher a acquérir trois quali-
tés: la Régularite, la Rapidité, et la Résistance.

La régularité sera obtenue en exécutant chaque exercice lentement,
et sous le contrdle total de la wvolonté et de ia conscience. I1 faudra
toutefois éviter tout excés, puisque l'on sait que l'exercice volontaire
entralne plus rapidement la fatigue que ne le fait un automatisme quel-
conque {(cf. "Engramme Sensoriel des activités motrices"™, chapitre "Phy-
siologie"). La régularité étant une résultante d'une bonne indépendance
des doigts, la pratique réguligre et rigoureuse des arpeges facilitera
aussi grandement son acquisition.

Ce n'est qu'aprés avoir acquis une certaine régularité que l'on
pourra accélérer, petit & petit. La domination de la vitesse doit per-
mettre d'accélerer et de ralentir sans effort, et sans perdre en régu-
larite.

lLa résistance s'obtient, elle, par le seul entrainement, comme nous

t1'avons vu dans le chapitre "Physiologie'.
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Commencez l'étude du trémole avec l'exercice qui suit,.

Le travail de la main gauche ne contient aucune difficulté, puisque la
main gauche adopte une position fixe avec lagquelle nous monterens chro-
matiquement jusqu'a la position XI. La descente se fera ensuite avec 1ia

méme position.

Exercez-vous a utiliser toutes les formules de trémolo, mais accordez

une importance toute particuliére a la plus usitée ( p am i ).

L'exercice suivant se travaille comme le précédent, mais dans ce cas le

trémolo se pratiquera sur la 2éme corde.

W:snlsmstanal  — _

N'oubliez pas de travailler la formule p i a m i.

ST T N Ty N TR TR N R
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EXERCICES D’ EXTENSION

Il existe deux types d'extension: la lengitudinale et la transver-

sale. On entend par extension, l'action qu'operent les doigts pour s'é-
tendre. L'extension longitudinale est celle qui fait décrire aux doigts
une ligne plus ou moins parallele aux cordes. L'extension tramnsversale
tend, elle, & séparer les doigts en leur faisant former une ligne plus ou

moins perpendiculaire aux cordes.

Extension longitudinale

Pour ce type d'extension on travalllera avec les "Exercices Préli-
minaires" {(chapitre "Gammes', pages 54 et 55}, en observant les indica-
tions suivantes:

Chaque formule gervira pour chaque type de séparation, c'est-a-dire
quels que soient les doigts a "séparer" ( 1 et 2 , 2 et 3, ou 3

et 4). Les doigts doivent rester le plus longtemps possible a la place

qu'ils occupent, ils ne doivent &tre levés des cordes qu'au dernier

moment .

Exemples :
7-234 2r 3 g1 4 127 343 {avec un espace entre 7 et 2)
712-34 725 3 127 4 727 343 (avec un espace enire 2 et 3)
723-4 727 3 727 4 721 343 (avec un espace enire 3 el 4)

Travaillez toutes les formules de la méme maniere.

Tous les exercices débutent par la position IX. On descendra ensuite
sur la position VIII, puis VII, etc..., en effectuant donc une descente
chromatique. On travailllera deux, trois, ocou quatre fois chaque formule
dans chacune des différentes positions.

Plus la main descendra, plus la difficulté pour séparer les doigts
sera importante. L'effort devant e&tre, 12 enccre, progressif, il faudra
éviter tout excés et tgute exagératiocn,

Pour maltriser toutes les difficultés rencontrées en positiom I, il
faudra un ¢ertain temps, temps nécessaire pour obtenir t'tadaptation
anatomique et fonctionnelle des os, des articulations, et des ligaments

des doigts et de la main.
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Extension  sransversale

Exercices

ACCORDS

Les accords, dans ce chapitre, seront travaillés en tant que tel, méme
$i, d'un point de vue technique, on les décomposera en groupes de un,

deux, ou trois éléments {(doigts cu notes).

Formules

D B! i B D
i il m 1.
43 m n S
i . D jo)
& ] i = a >
5 B = a =
o m i
a a m
D D P o | & - = J D
) ] B m i & n i a i
1 1 m & . m a a a o
m
a
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Travaillez avec 1'Etude N°1 {(cf. "Arpéges", page 74) les formules sui-

vantes
pim-pma-pgﬁ—pg—i%—-m%—mi-a%

(ma) {(ma) (ma)
im im

L
e+ T 5 T

Ho

H
_:ﬁ
IO

“F L PO

Travaillez avec 1'Etude N°2 (cf. "Arpeges'", page 74) les formules sui-

vantes:

ia - i = 18 ~ ai
iE B = dg s o

eE=foR-Rel=I=PIINE
T Tp7 FFD

Travaillez les formules restantes, qui suivent, avec 1'Exercice n°®3

(cf. "Arpéges", page7% 3

ima-ig-m%-a%-pima-p ima -1 pra -m pila -a pim

o
P
B
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EXERCICES AVEC BARRES

Tout au long de ce traite, mais & d'autres fins, les Barrés ont &té
fréquemment utilisés (ce fut le cas par exemple dans tous les exercices
du chapitre "Arpéges", et tout particuliérement dans ceux de la page 93).
Les exercices exposés ici, réalisés sur la base d'accords majeurs ou
mineurs, avec leurs sous-dominantes et dominantes respectives, peuvent

étre pratiques emn n'importe quel endroit du manche.

B | BO7 BOI; BIO ’ !
1 L
; 1 3 1 1 i
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DEPLACEMENT DE LA MAIN GAUCHE

Les "déplacements" de la main gauche sont parfois appelés "démanches” . On
a pour habitude de classifier les deplacements de la main gauche en
fonction du mouvement qu'elle effectue; on parlera de substitution, de

saut, de croise, de glissé, etc...

Les déplacements seront, dans ce chapitre, classés en fonction du nombre
de doigts utilisés (deux, trois, ou quatre), et de leur situation (selon
qu'ils soient conjoints ou disjoints, separés par un ou plusieurs autres

doigts).,

Pour faciliter la compréhension des buts des exercices suivants, un
graphique, représentant le manche d'une guitare tel gu'on le verrait se
refléter dans une glace, a été utilisé. Dans les cas ou ce type de sche-
mas n'aurait pas été suffisamment clair, on a eu recours & l'écriture
musicale conventionnelle.

Dans le schéma utilisé, les cordes sont représentées par les chiffres
arabes entre parenthéses (lére et 6éme cordes), les cases par les chif-

fres romains (V, VII, et XITI) en guise de reperes.

Tous les exercices doivent étre travaillés sous quatre formes différentes

que sont les sens ascendant et descendant, direct ou inverse {(cf. ci=

aprés).
. bl VI i
wy
e
Analysons l'exercice suivant : )
it Ly L L )
ety
Formes ascendantes : Formes descendantes
Directe Inverse Directe Inverse
yom ka2 L2 g Ty WELl J'21"212
#’ | O | b T it " A D
am ! ; PREAY S S S
D e
[, [y
Note : Seules les possibilités les plus importantes sont inclues ici.
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A ) DEPLACEMENT DE DECUX DOIGTS CONJOINTS

Dans les exemples suivants, doigtés pour les doigts 1 et 2 , il suffit

de remplacer ces deigts par le 2 et le 3 , oule 3 &t le 4 s pour
obtenir les formules respectives utilisant ces autres doigts.
1.2 1 2 1,2 1.2 efe
la) g_._ﬁ | TS e O 201§
2) . E ¥ v ) &
1 Travaillez en montant eren des- (]
i 2lelalat5]. 1512 Zlet.] [y
cendant, et sur toutes les cordes. I R s b o = o N
m
<
L ¢ I
2) Idenm 6
\\
Ny
m;f 2 -1 2 285
' "t ete,
¥ Vo I
]
3) Idem
B
ek 2 . 2 217
m T T T 10 LI [
ete,
¥ Vo In
8
4} Idem
\k
My
ol ol -
Q.»f-Cp
Avec Déplacement sur la Corde Voisine
v VI 1o
x s . g %
5) Commencez & partir de la pre- W
1L ™
~ - - i
miere case de la 6éme corde, puis 7 ;_’ \
T L=
de la deuxiéme case de la corde " A
LA
suivante, etc.,.., en montant chro-
matiquement. Procéddez de la ma2me
facon en descendant.
.. ¥ o vn 1n
6) Memes indications que précé- @ T2
s {3 ~ P,
demment. 5] S )
RN
T [
iz

2



7) Idem
_ ¥ vO I
(.1 .
r
1z
4] 7l
9) Idem
Ot v Vo Iz
At
21 1 \\
e !
210
Pl s A
L L)
o Al
11) Idem
Yy I
8 2
211
I
1z T
[ I&
U]
13) Idem
2 v Vo I
il )
el 213 P
L S '’
o
Avec
15) M2mes indications que pour

Réalisez ensuite la méme chose

commengant sur la 5eme corde.

16) Idem. Recommencez a partir

la 2éme corde.

8) Idem

= v o, Vo in
i
[}
i | -
) My
1
ke 5
orpL -
10) Idem
Yy va I
[ -]
213 \\
L kS e ¥
-1
i
1 3
] &
0 halp
12) 1Idem
R 91
&
21
L E4 0
219
Il
142
T 1Tk
-t
14) Idem
v vn p 31
(]
.
J13 b
LA 19
213
L
b
Saut d’Une Corde
Y VI i
5% 62
an gt P
413
T | &
)
¥ ¥ Il
de a =T B
Fi
B pt
e )
it
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17) Idem exercice n°l5

8 4 v oy 1o
= 4 3 \'
LE S
42
™ |
19) Idem 15
— R pe:
] =
742 h
17
{1
21) Idem 15
e v o P
= N
e
el
"
23) Idem 15
6 2 o =
2 .
:!')
o

Avec Saut de

25)Comme pour l'exercice n°5, com-
mencez sur la premiere case de la
6eme corde, puis effectuez une
montée chromatique; descendez
ensuite de la méme maniére. Recom-
mencez & partir de la S5éme corde,

puis de la 4eme.
26) Idem. Recommencez a partir de

la 2éme corde, puis a partir de la

Jeme.
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Deux

18) Idem n°l#

& ¥ ¥ I
-2
il s N
[
o - )
F AN M =
20) Idem n°lé
¥
8 Y& I
il v 3
T | = \.
£ 1% j
LN K
2
22) Idem 16
6 L I
Zi32
! N
- Ty
i
m Ll
24) Idem 16
¥ In
e v
Ja3
L [
by
y
b i B |
T 1a
w2
Cordes
Y vn
8 =
Z1 9
. [ o
ft)
v vno I
&
- B e |
e
+
oLzl L




27) Idem 25 28) Idem 26

rE v_oovm In ® ¥ Vo I
\" 219 s
" 1 it
F47
) L
29) Idem 25 30) Idem 26
a?_ 2 . ¥ ¥ - g @ ¥ ¥ in
#12 ™
H .
m -z
31) Idem 25 32) Idem 26
o 2 r = = 8 ot e KT
N, 4 M
P IE ™ T 15 ",
L] 1) L2
33) Idem 25 34) Idem 26
9?2 ¥ YO I ) ¥ ¥ I
\\ 417
12 ] —
] i

B) DEPLACEMENT DE pDEUX DOIGTS DISJOINTS

Les exercices suivants sont notés avec les doigts 1 et 3 (index et an~-
nulaire) . Pour étudier le déplacement du majeur et de l'auriculaire, il
suffit de remplacer, dans l'exercice, l'index par le majeur (1l par 2) et

l'annulaire par l'auriculaire (3 par 4).

1) Travaillez cet exercice dans 1le

sens ascendant puis descendant, sur

toutes les cordes.

2} Idem,
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3) Commencez & partir de la lére
case, puis de la 2éme, et enfin de
la 3é&me case, sur toutes les cor-
des, toujours dans le sens ascen-

dant puis descendant.

4) Commencez a partir de la lére
case, puis successivement des 2&me,
jéme et 4éme cases, sur toutes les
cordes, et dans les deux sens

{ascendant et descendant).

5) Idem &
6 ¥ L i
7 2 el e P
L ¥ 7 > 7 Y
\1
[}

Avec Déplacement sur

7) Montez chromatiquement, puis

descendez de la méme maniére.

8) Idem 7
9) Idem 7

& L, Y vEm I

4 i 3 \\
7 -
12
)
m 1l 1o
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¥
@ I Iz
alal Iols 2l 1 ™
I T 8 3 L) \
(4]
v VI i
@
\\‘
b 3 . o - 1 £ o
1 4 ¥ P A I P
y)]
6) Idem 4
Yoy i
a
\
,
ol L5 A LITTTIT
la Corde VYeisine
¥ Vo
8 =
F 3
- a )
4 pr i
o e
r -
. v |
14 -
o r—
¥ VI
& 2 VE o pog
H—3
£l . \\
Fl " b
= o
[ -
= 3
i 3
10) Idem 7
v vm i
a
-t i |
[
e, B,
7 - M
g 51 17
1 2 =
{1} =




11) Idem 7

E LS in
8 =
13
PP LA
=134
5 b |
f -
n
13) Idem 7
¥ v
A =
= 3
T -
1 o | o
! 4
4
i
)
15) Idem 7
v i 91
a e |
i - :f 3
P a1 Y
[ - -y
m
17) Idem
Y VD 1o
&
]
£ ™
-
2
4
#
&) 2+
19) Idem
v vo I
8
b |
i
- N
[ A
2
¥
r ]
1
1] =
21) Idem
Y yo
& In
-]
- E \\
Fi b’
1
)
-
o 113
23) Idem
v o vn 1o
B-F
e ]
e g 5 ‘\\
i’ Ty
<
%
) 3
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12) Idem 7
L ;
6 1
= i} \\
P 5 1 o Ny
? 3 L o
mhz 3
l4) Idem 7
6 ¥ v Ia
e \\.‘i
4 2 ! -
Fs 4
21 13
ke o 3
16) Idem 7
6 LA 1z
\‘
:{ ]
H2 «
o3
18) Idem
¥ ¥vO X
[ ] ” ]
5 N
4 & )
[
-’
it
20} Idem
® ¥ !; I
-
.f') \\
P ¥
=
[
3
-
22) Idewm
P v_vo_ Ix
=
21’ n,
F y
[
b
)
ol
24) Ildem
& ¥ VI 33X
3 N
i
: [
it




Avec Saut d’Une

25) Montez et descendez chromati-
guement . Recommencez ensuite la
méme opération mais, cette fois, en

partant de la 5éme corde.
26) Idem exercice précédent. Recom-

mencez ensuite en partant de 1la

2&me corde.

27) Idem 25

4
N

$
i ¥

o

29) idem 25

6t 3 v vo I
. ™
7 - \
71 13
{1
31) Idem 25
& El o ¥ S IT
PR B
- Ny
{3
&

Aver Saut de Deunx

33) Montez et descendez chromati-
quement. Recommencez ensuite en
partant de la 5&me corde, puis de

la 4eme.

34) Montez et descendez chromati -
guement. Recommencez ensulte en
partant de la 2éme corde, puis de

la 3éme.
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Carde
6 et Fr—rlo 2 =
1 3
* 3
o
i v I In
¥ 2
-
R
i a
T -
M +
28) Idem 26
Y oyn 1
8
- ja )
¥ -
Py
- i )
-
i LF 3
30) Idem 26
LG
4 I
7
7 e’
DL 3
32) Idem 26
5 L ;¢ I
3
\\
\
- 5l
L -
o 2
Cordes
. 3 ¥ oyn 1n
h
o ol "l
T -
fn
. ¥ ¥m b &
8
7 5 N
7 s 2
) ) 3




35) Idem 33

37) Idem 33

&+ 5 ¥V VE Iz
\\
ke | 3
L -
o)
39) Tdem 33
G 3 ¥ VI II
L =i
Y
\
2 ]
L -~
L
Déplacement

1) Travaillez sur toutes les

des, dans les deux sens.

36) Idem 246

¥
% yI 1
- \\
T - k™
s 2
38) Idem 34
& v _vn 1
T 3 \\
! b
o 3
40) Idem 34
¥ Vo
" n
1 3 B,
o 3

des Doigts 7 et 4

ekl 2

é 1%41 é;;;g E ete
COr -

etc,

2)
4) Idem 1 5) Idem 1
¥ yx 34
" v ¥n In a x
\k
7 ;f ‘;? 1{ h b Vs - L = ;\
Y i 7 T ¥
4] ul
6) Idem 1
L
| In
\k
2
|
mls o+ ¥ % # #

e



Avec Déplacement sur la Corde Voisine
7) Commencez a partir de la pre-
miere case de la beme corde, en- o v wn T
i ~ i Fia Fi F
suite a partir de la deuxieme case 2 i
4 ; P
) . ; 4 \
de la corde suivante, puis de la > ;
-1 Fa
H i 5 T i 2
troisieme case de la 4éeme corde, 0
et¢ ..., de maniére chromatique, et
dans les deux sens.
8) Idem 7 9) Idem 7
L b 3] ¥ o I
N a < B +
1 Fi 8 ri
o ¥ L i B, 4 il % i \\
7 ¥ " 4 +F .
s i = i
P L A S PICIR )
i
o4 4 i) # %
10) Idem 7 11) 1dem 7
LI b 34 LA ;' o]
8 6+ *
] ‘; 4 ¥
s - L N
2 : Fd i ‘: Fi '\.
£ b 7 *
1 yi g
] i3 r
iy = o
12) Idem 7
¥
® m ¥
4 Fi -
i br 23 Ny
r v
4 % ki
7 i3
m +*
13) Idem exercice n°7, mais recom-
g , ¥V vE m
% 3 T o
mencez l'exercice a partir de 1la # ¢ N
- L
< . 4 i
5eme corde, puis de la &4dime, et x
enfin de la 3éme corde. a
14) Idem 13 15) Idem 13
L 1o Y o o
‘ L i
- Fi
N 7 7
-1 Fi -
“ T L A
- o’
E ;f F
[ w
4 + )
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16) Idem 13

¥ v I
a
\'\
E) L
f T
= ¥
T ¥’
Ul *

18) Idem 7, mais recommencez l'exer
cice & partir de la

puis de la 3eéme, et de la 4eéme.

Zeme

i8] tdem 3
b | ¥ I
i
8 B N
4
?
) +
21) Idem 7
ﬂ? ¥ I paig
¥
2 B
i ra
4'1-
¥ ri
] s
23) Idem 7
6t LI I
¥
5
<
f
® ¢
25) Idem 7
¥ ¥ in
6F
i
Al AN
P
0 4
27) Idem 7
'ﬁ;‘f ¥ YI I
.
ra “
g
1L
n -

17) Idem 13
, ¥ NI in
8 # 4
A1
F
®
¥ ¥ In
6
4
el ¥ :
T T
ools 4
20) Idem 7
v , VO ) 31
a i a
+
ri
? FA
mls
22) Idem 7
& ¥ "’Il'_; I
7
ri
5 'r
ay
s
24) Idem 7
¥ ¥I , 1n
J
2l i
5
wls
26) Idem 7
¥ Yo T
6 Ed
4
=5
-;:l
mls
28) Idem 7
P ¥ I in
#
= 3
i L]
m Lz e




29) Idem 7
@ ¥ yo I
ra
= N
7 5 n
£
#
m rl
Avec

31) Montez puis descendez chromati-

quement. Répétez ensuite

cice, mais en partant de

corde.

32) Montez puls descendez chromati-

quement. Recommencez

partir de la 2éme corde.

33) Idem 31

T
.

35) Idem 31

¥ T
ot + =
) i \\
T 2 ™
= Fa
T i
m
37) Idem 31
¥ Vi Iin
ot -
] ¥ w
T ¥ \
1 J
L] b =
1]

Saut d'Une

l'exer~

ensuite

30) Idem 7

¥ I
@ In
b,
i 4 o
&3 My
7
!
v
it
Corde
v v b #1¢
B+ =
- Fd
T L .y
2 4
m
T ¥n I
[ ]
-f Vi
T T AN
Y
L
.’ i
i +
34) Idem 32
¥ vo
a I
- o+ N,
\\
-4
' T
mis +
36) Idem 32
v o
) Ina
T i
* \‘
A ra
[ ki
L &
38} Idem 32
¥ ovI 1
% i
= ri
7 FN
™
= £
I i o8




39) Idem 31

T

fuil

41) Idem 31

u]

Avec Saut de Deux

43) Montez puis descendez chromati-
quement . Répétez ensulte l'exercice
en partant de la 5éme puis de 1la

4ame corde.

44) Montez puis descendez chromati-
quement. Recommencez ensuite en
partant de la 2&me puis de la 3éme

corde.

45) Tdem 43

~h
e

47) Idem 43

a-f

E 8

e Y

123

40) Idem

pary

b

T

+

42) Idem

1.

32

In

£

G

i}

s -

Cordes

o

e

ke 9

-+

b

-~

-

46) Idem 44

In

e

e -3

B o3

48} Idem 44

v
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49) Idem 43 ' 50) Idem 44

b o

B

T
B o

¥ ¥ I
8 7 8
\\
- Fi
T x
) mls 4
51) Idem &3 52) Idem 44
L]
¥ ¥
87 4 1 &
-1 i
] ko
o ols -
55} Idem 43 54) Idem 44
o T = &
\k
7 %
o UL %

C) DEPLACEMENT DE TRO!S DOIGTS CONJOINTS

Avec les Doigts 7, 2 et 3
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Travaillez les mémes formules en remplagant les doigts 1, 2, et 3, par
les doigts 2, 3, et &.

NOTE: Pour le déplacement de treis doigts disjoints (1, 2, 4, ou 1, 3,
4), on se réferera aux formules.indiquées pour le déplacement de gquatre

doigts, mais sans utiliser le 2éme ou le 3&me doigt (selon le cas).

D) DEPLACEMENT DES QUATRE DOIGTS
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Les indications pour les exercices & trois ou quatre doigts sont iden-
tiques & celles qui ont été déja données pour les exercices i deux
doigts.

Ces exercices sont & effectuer dans le sens ascendant, puis descendant,
avec omission des sens direct et inverse, qui ne sont pas utilisables

pour des exercices faisant appel a plus de deux doigts.

Les variantes pour trois deoigts (1, 2, et 3 ; 1, 2, et &4 ; 1, 3, et & ;

2, 3, et 4} sont les syivantes

7 2 3 7 2 4 7 3 4 2 3 4
7 3 2 7 & 2 7 4 3 2 4 3
21 3 2 1 4 37 ¢4 Ll
33 o 2 4 7 3 4 7 3 4 7
37 2 4 1 2 ¢ 7 3 4 2 3
321 TE iy 19
Pour guatre doigts
L2 5% 21 3 4 2 F 2% $ 7 2 3
7 2 4 3 2 71 4 3 37 42 47 32
7 3 2 4 2 371 4 327 4 $ 2 1 3
7 3 ¢ 2 2 3 4 7 32 47 4 2 31
7 4 2 3 2.4 17 3 3 47 2 4 37 2
i 4 3 2 2 4 37 3 4 217 £ 3 27

On se rappellera que-seules les possibilités de déplacement de la main

gauche pouvant avoir ume valeur pratique réelle, ont été ici évoquées .
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@
Pidces poun GUITARE Seule

e —

He COX . P. BENICHOU
« Peltite Suite pourn Guitane : - Chédro de Autoro

Prébude, Sarabande,
Bouarnée I 2f II, Gigue.

. Pidces poun 2 Guilanps
« Parélude 2t Fugue =

A, TAVARES He COX
w Prélude N7 3 Danses Espagnoles :
(en hommage & - Tango
Viéba-Lobos) - Zapaigado
- Batugue - Zontzico
5¥1m1{a45 du ‘B/zé4§£‘€ . fq, 7%1Vfl@éf§
- lemanja Samba —— e
Oxum Samba = Viaje ¥* 7
- Calocles Sanmba . - Valsita Venezolano
Ibejis Samba ' - Viaje ¥°2 (Rumba)
F. ANNA VILLAREAL CF. ANNA VILLAREAL -
- Lamento de flai - Vaniaiéoqé bun un
- Valza Paraguaya Chbre Chinois

(Barniosianas N°7)

-5 Oeypaes pous Guitang(s] de HARRY COX, pianiste ot compositeun.

A étudié e pianoc ed fo composition avec Dinu Lipaiti et Kadia Boutenger.
Auteun de 5 opéras ef de 2aés nombreuies piéces poun piano, orchestre, st
divenses foamations, (€ a complé parmi ses intenpidies Lify lLaskine,
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un Chbro Chinois", pidce poua Deuvx Guitanes, composées Auan un node pentgltoniguel.

- *Chdao d'Aulomne” de PIFRRE BENILHOU,
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étudié fo guitane avec J.0 Sierse (cu Conspavoloine Heiionol de Reg¢0n de
Bouiogne}, R, Dyens, B, Soenchez, G. Chanul, el }Jorge Caadooo,

JORGE CﬁRDGéG&\ ;

Guitaniste et compositeun de aenommée {nteanationcle, i€ a puisé dans ceite
doublée expénience tous {es fondements de ceife méthode liani poun la premiéng
£oi4-£a "Scisnce de fa Guitens” {fonctions ef wiitisciions des muscies de to
main, concentaolion, utfienticn mémoine, efc,..), & fo "Technigue Guiteaistigue"
pﬂop&gmeni dite fﬂ044tcon4, gammes, arpégesd, £iés, ftrnémofo, exenciceos
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